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Neste ano de 2008, a Faculdade de Educacao da Universidade Federa do
Rio Grande do Sul comemora os seustrinta e oito anos. A RevistaEducacéo &
Realidade, nesse mesmo ano, completa trinta e dois anos de publicacéo
ininterrupta. Ao comemorarmos o0 aniversdrio da Faculdade de Educacéo da
UFRGS e suacontribui¢éo para a educagéo de nosso Pais, queremos destacar a
Visao que os professores da Facul dade tiveram ao criarem umarevistacientifica
de educacao, jAnos primeiros anos dainstituicdo. Nesses muitos anos de vida,
a Revista Educacao & Realidade tem contribuido, de maneira central, paraa
divulgacdo da producéo de conhecimento cientifico, filosofico e artistico na
area da educacdo. Mais do que simplesmente espelhar a producéo do campo
educacional brasileiro — o que j& seria um grande mérito —, a Educagdo &
Realidade sempre procurou incentivar o debate académico que produz novo
conhecimento nanossa area e ampliar as fronteiras do pensamento e da prética

em educagéo.



De fato, ha poucos periddicos cientificos na area da educagdo que tém a
historia e a tradicdo desta publicagdo. Por essa razdo, é com muita honra e
sentimento de responsabilidade que nos apresentamos a vocé, nosso leitor,
como anovakEditoriade Educagdo & Realidade. Assumimos este trabalho com
0 compromisso de honrar a tradicéo da Revista e fazé-la crescer ainda mais,
tanto no nimero de leitores como na qualidade de seu contelido. Falamos no
plural, pois quando assumimos esse desafio, propusemos uma nova forma de
coordenacgdo darevista. A RevistaEducacao & Realidade tem agoraum Editor-
Chefe e dois Editores Associados, que trabalham juntos para ampliar nossa
capacidade organizaciona. Cadaum de néstraz paraarevistaumalongatrgetéria
como pesquisador de campos diversos da educagéo. Além disso, ndstréstemos
experiéncia na editoria de periddicos cientificos, seja na qualidade de editores
ou de membros de comissdo editorial executiva. Essa familiaridade com os
desafios da editoria de uma publicacdo académica foi decisiva para que
pudéssemos iniciar nossa gestdo sem que houvesse qualquer interrupgdo no
trabalho competente e seguro que aprofessoraRosa M aria Bueno Fischer realizou
até agora como Editora de Educagdo & Realidade.

Temos, neste momento, a oportunidade de nos apresentar e expor a vocé,
nosso leitor, algumas de nossas propostas para o futuro de Revista Educacao
& Realidade. No entanto, queremos também aproveitar esse espaco para
agradecer a Editora que ora conclui a sua gestéo pelo seu trabalho a frente da
Revista. No primeiro nimero do volume 22 de 1997, a professora Rosa Maria
Bueno Fischer apresentava-se aos leitores como nova editora da Revista
Educacdo & Realidade. Passados mais de dez anos desempenhando esse cargo,
podemos constatar que ela cumpriu plenamente 0 compromisso que assumiu
naquel e seu primeiro editorial: “ manter e aperfeicoar aqualidade jaconsolidada,
a0 mesmo tempo que ampliar o espectro de temas e abordagens empiricas e
tedricas da questdo educaciona”. Sua dedicacdo incansavel ao trabalho na
Revista— que continuou e aprimorou o que os Editores e suas equi pes anteriores
construiram — fez com que Educacéo & Realidade tenha se tornado uma das
melhores publicagdes académicas de educagéo do Brasil e tenha chegado ao
topo do ranking daavaliacéo de periddicos promovidapela CAPES. Queremos,
portanto, reconhecer e destacar o rigor e a competéncia da professora Rosa
Fischer na condugéo de Educagdo & Realidade.

Como novos Editores, trabalharemos para que a Revista
Educacdo & Realidade vaalém de suahistériaetradicéo. Essas sdo abase para
gue se tenha chegado até aqui e para que se possa seguir avancando, mas €
preciso continuar a produzir conhecimento que abra novos horizontes no nosso
campo, gque gjude a entender melhor os desafios da educacdo e amplie nossas
ferramentas analiticas e préticas paraenfrenté-1os. Paraisso, estamos propondo
algumas inovacdes na Revista Educacdo & Realidade. Em primeiro lugar,
passaremos ater trés nimeros por ano apartir de 2009. 1sso vai nos possibilitar
disponibilizar um nimero maior de textos de qualidade aos pesqguisadores,
professores e alunos da area da educagdo. Em segundo lugar, langamos um
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edital para o recebimento de propostas de se¢des teméticas para a Revista,
aberto a todos os pesquisadores ligados a ingtitui¢des de ensino superior do
Brasil e do exterior. Esse edital dard transparéncia ao processo de sele¢éo de
temas cruciais, novos e recorrentes, para 0 campo da educagéo, que ganhardo
destague em Educacao & Realidade. 1sso nos permitira receber propostas dos
melhores pesqguisadores do Brasil e do mundo e assim oferecer aos Nnossos
leitores o que de melhor se produz no campo da educacdo. Esse edital pode ser
encontrado napaginadarevistanainternet (http://www.ufrgs.br/edu_realidade).

O ndmero especia que ora apresentamos a vocé é todo dedicado arelacéo
do cinemacom aeducacdo. Esse nimero foi proposto aEducacéo & Realidade
pela professora Fabiana de Amorim Marcello, da Universidade Luterana do
Brasil (ULBRA). Mesmo tendo a grata satisfagéo de publicd|lo como primeiro
ndmero de nossa Editoria, é preciso ressaltar que ele nasceu sob aliderancada
professora Rosa Maria Bueno Fischer, que recebeu, selecionou e coordenou
essa proposta. Quando assumimos, 0 nimero ja estava encaminhado,
cabendo-nos dar seguimento ao trabalho iniciado. A professora Fabiana de
Amorim Marcello agiu deformacompetente e firme nessatransi¢ao de editorias
e foi presente em cada uma das etapas editoriais, desde os contatos com 0s
autores até o olhar cuidadoso sobre as provas finais. Ao oferecer a vocé este
namero especial sobre cinema e educacdo, queremos destacar o
trabalho cuidadoso e preocupado com a qualidade académica da professora
FabianadeAmorim Marcello.

Temos certeza de que este nimero especial sera um marco na discussao
académicasobre arelacdo entre aeducagéo e o cinema. Deixamos, no entanto, a
tarefade apresentar esta edi¢do paraa professoraFabianadeAmorim Marcello,
gue, na sequiéncia, discorre sobre o contelido desse niimero.

Por Ultimo, ficaaqui o convite para que vocé ndo deixe de acompanhar os
préximos niimeros de Educacéo & Realidade: muitas novidades de qualidade o
esperam. Boaleitura.

LuisArmando Gandin— Editor-Chefe
Simone Moschen Rickes — EditoraAssociada
Gilberto Icle—Editor Associado
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Nada de metéforas 6bvias. Nem de paralelismos previsiveis. Ou de alusdes
cinematograficas. Seria facil dizer que se tém aqui artigos que dao close em
algum conceito, pesquisas que equivalem aplanos precisos sobre estaou aquela
tematica, ou um dossi € que, em seu conjunto, visadar umtravelling no assunto.
N&o, nada disso.

H4, entretanto, nesse universo, algo que nos interessa evocar parafalar do
trabalho de organizacdo deste nimero e dos textos que aqui estdo. Mas ndo
como metéfora, paralelismo, ou alusdo.

E ainda que tenhamos chegado ao final, ndo sabemos exatamente qual foi —
qual é—asensacdo: talvez umaidéa de coletividade; talvez um prazer desco-
nhecido de ver o que era apenas virtual setornar atual. De uma maneiraou de
outra, 0 queresta, neste momento, € um desejo defalar, sobretudo, do resultado,
dos efeitos, darelevancia e da singularidade de tudo isso.



Do resultado: talvez se possadizer que avisdo do todo, agora que estatudo
no lugar, nos revela uma imagem surpreendente — como toda imagem e seu
componente correlato de siléncio, dos quais sO temos no¢do depois, quando 0s
vemos prontos. Por maisque houvesse, desde o primeiro momento, umaintencdo
editorial precisa e objetiva (“gqueremos isso”, “gostariamos que isso ndo
faltasse”), ndo havia—felizmente — como prever asutileza e o acance daquilo
gue agoratemos em maos, reunido: contribui¢des das mais diversas, elementos
de estética, aportes metodoldgicos, andlises de filmes para concluir. Mas
haveria também outras disposi¢des que entrariam agui em jogo, e que, de
igual maneira, poderiam caracterizar 0 nimero: experiéncias pedagdgicas em
cinema e educacdo; retomada de conceitos e de aspectos histdricos; discussdes
sobre o ato de ver, sobre o “real”, sobre ainfancia, ajuventude, sobre anjos e
demobnios. Enfim, acadaolhar, umaimagem diferente.

Dos efeitos. mais do que textos que nos possibilitem “entender” do que se
trata quando se fala de cinema e de educag@o, estdo reunidas aqui discussdes
gue, de um modo ou de outro, propdem gue se construam relagdes das mais
diversas— porém todas elas com um elemento comum (e definidor): o convitea
um debate vibrante. Umavez fendido, “ entender” ndo diz maisrespeito ao esta-
bel ecimento de rel ages entre estruturaslineares de comego, meio efim, sgjade
filmes, de conceitos ou de histérias. Porque o préprio cinemaé maisdo queisso:
0 cinema nado consiste em simplesmente narrar ou contar, e os textos que aqui
estdo nada “narram” e nada “contam”, mas, antes disso, suscitam, sugerem,
incitam. Quando se falaem “entender”, em conex@o com cinema, ndo se pode
esguecer que estamos lidando com imagens na qualidade de fruto e de gesto
criacional. De fato, isso implica conceber o “entender” ndo mais como busca de
respostas, mas como movimento continuo de formulaggo de perguntas — sempre
contingenteseconjunturais. Ta como no cinema. A cadaol har, umaimagem diferente.

Da relevancia: o que se tem aqui € um nimero especial que sugere
discussdes acerca de um campo que, nos Ultimos dez anos, vem, cadavez mais,
concentrando pesquisadores e trabalhos de pesquisa. No esforco de pensar o
cinema, 0o campo da educacdo acaba por desenvolver, por sua propria conta,
esguemas, pensamentos, idéias; conseqlientemente, acaba por compor, ele
préprio, outras imagens — talvez para que outras e mais outras possam Ser,
igualmente, compostas. Ao misturar umacoisacom outra, cria-se aoportunidade
para que algo de novo surja — e é esse panorama de novidade que, em certa
medida, encontramos aqui. A cadaolhar, umaimagem diferente.

Por fim, dasingularidade, e é este 0 ponto que queremos destacar: mais do
gue apresentar cada um dos textos ou explicitar aquilo que, efetivamente, cada
um deles quis falar, deixemos que falem por si, afim de manter, tanto quanto
possivel, ariquezaque umaimagem pode of erecer, umariquezaque ndo estaria
assentada necessariamente naquilo que ela capta. Essa premissavale paranés.
cameraou textosndo fixam asimagens, mas, antes, “ fazem-nas passar” (Foucaullt,
2001, p. 352). A poténcia da imagem residiria naquilo que cinema e palavra,
camerae papel fazem com asimagens, especia mente quando “ €l es as conduzem,
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as atraem, lhes abrem passagens, |hes encurtam caminhos, |hes permitem
queimar etapas e aslancam aosquatro ventos® (Foucault, 2001, p. 352). A questéo,
assim, vemos agora, éade que, em seu conjunto, temos textos que, de um modo
ou de outro, garantem o trénsito daimagem cinematografica, fazem com queela
segjaremetida aoutrasimagens (aoutrostextos, aoutrosfilmes). Faz-se, assim,
jus ao conceito: ndo se coloca a énfase no absol utismo daimagem, mas em sua
prépriapluralidade, em suacapaci dade de fazer-se maltiplae, ao mesmo tempo,
indivisivel. A cadaolhar, umaimagem diferente.

Fabiana de Amorim Marcello
ORGANIZADORA

FOUCAULT, Michel. A pintura fotogénica (1975). In: . Ditos e Escritos I11.
Estética: literatura e pintura, misica e cinema. Rio de Janeiro: Forense Universitaria,
2001. P. 346-255.

11



u
wosemood JM GINEMa
B e que “Educa”

6 um Ginema que

Entrevista com Ismail Xavier

Poderiamos iniciar esta entrevista apresentando uma série de credenciais
académicas: Ismail Xavier é professor da Universidade de Sdo Paulo (USP); é
autor de livros como O Discurso Cinematografico: a opacidade e a
Transparéncia (jaem sua3*edi¢éo e publicado pelaEditoraPaz e Terra, de Sdo
Paulo), O Olhar e a Cena: Hollywood, melodrama, Cinema Novo, Nelson
Rodrigues (EditoraCosac & Naify, Sdo Paulo); Sertdo Mar: Glauber Rochae a
estética da fome (EditoraCosac & Naify, Sdo Paul o) e organizador daantologia
A experiéncia do Cinema (em sua3?edi¢éo e publicadapelaEditoraGraal, Rio
deJaneiro). Além disso, Ismail Xavier é autor deincontaveisartigos, publicados
em periddicos académicos e também em jornais e revistas de grande circul acéo
nacional. Sim, poderiamos comegar a introdugéo por estes dados. E, bem, € 0
que, de fato, estamos fazendo.
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Ou poderiamosreforcar e sublinhar que temos aqui umaentrevistaquefaa
sobre temas candentes para aqueles que estudam Educacéo e Cinema;, uma
entrevistaquefalasobrearecusado autor aumaidéasimplistadeimagem, que,
por um mimetismo forgado, teimaeminsistir notemadas*“influéncias’ daimagem
sobre o sujeito-espectador; uma entrevista que, de maneira mais ampla, nos
interessa por abordar diretamente arelacdo entre cinema e educagéo (sgjanum
sentido deformag&o estética, sgjanum sentido mais particular, como meio passivel
de ser inscrito no processo cotidiano da sala de aula). Mas ndo sO isso:
poderiamos também apresentar a entrevista com Ismail Xavier, partindo de
importantesinterrogagdes feitas por ele ao campo da Educacdo, ao afirmar, por
exemplo, queum cinemaque“educa’ é aquele que (nos) faz pensar — e que (Nos)
faz pensar ndo somente sobre 0 cinemaem s mesmo, mas, igual mente, sobre“ as
mai s variadas experiéncias e questdes que el e colocaem foco”. E, bem, éo que,
defato, estamos —também — fazendo.

No entanto, e acima de tudo, gostariamos de enfatizar nesta introducéo a
generosidade de lsmail, que, desde o primeiro contato (realizado por e-mail, em
outubro de 2007), ndo hesitou, de onde quer que estivesse, em contribuir com
sua palavra para este nimero especial; um autor que sabia e consi stentemente
soube dosar, em suas respostas, um tom coloquial com abstragdes inevitaveis
sobre temas tdo complexos; enfim, um autor que nos faz, ele mesmo, também
pensar, pelas contribui¢des que suas pesquisas tém dado aqueles que, das mais
diversas éreas, se ocupam sobre 0 campo do cinema. A entrevista que abre este
nlimero, também ela, ironicamente, nos “abre”, no sentido de que, de forma
envolvente, Ismail Xavier nosconduz aqui pel as veredasintrigantes dasimagens
em movimento, pel oslabirintos vertiginosos das dividas acerca das dualidades
entre “real” e “ficcdo”, “verdadeiro” e “falso”, “imagem” e “palavra’ — e nos
conduz justamente por nos convidar, insistentemente, acompreender o cinema
ndo s como arte, mas como linguagem mobilizadora e desestabilizadora de
nossas certezas. “ Enfim, aconteceu” . Assim, maisdo que“introduzi-lo” anossos
leitores (0 que, para muitos, seria desnecessario), talvez preferissemos aqui
agradecer-1he, agora publicamente. E, bem, é o que, defato, estamosfazendo.

Educagdo & Realidade — A primeira pergunta que lhe faremos tem a ver
diretamente com o titulo deste Dossié e com a proposta do mesmo. Assim,
sendo o Sr. um pesquisador que ha anos trabalha com as teméticas relativas ao
cinema, gostariamos de saber suaposi ¢&o sobre acorrelagdo entre osdois campos.
Ou sgja, mais diretamente, em sua opinido, que rel agdes podem ser estabel ecidas
entre cinema e Educacdo? (seja num entendimento acerca de uma educacdo do
olhar, de umaeducagéo paraasimagens, ou do cinemacomo espago “ educador”,

formador... Ou sgja, por “educacao”, adote o conceito que preferir).
Ismail Xavier — Desde o periodo do cinemamudo fez-seexplicito o interesse

pela andlise da dimensao educativa do cinema em seus varios géneros. De um
lado, o cinemaincorporaaqueladimensdo formadoraprépriaasvéariasformasde
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arte que cumprem um papel decisivo de educacdo (informal e cotidiana); de
outro, ele pode se inscrever de forma mais sistematica no processo educativo,
sgjapel o uso de qual quer género defilme (ficgdo, documentério) em sdladeaula,
com interacdo direta com a fala do professor, seja pela produgdo daquela
modalidade especial a que se deu o nome de “filme educativo”, esse que
supostamente se estrutura como ato comunicativo que apresenta, de um modo
ou de outro, uma demarcacdo, uma metodologia de ensino, um principo
pedagdgico, voltados para um dominio especifico do conhecimento ou para o
adestramento parauma prética (o video tornou tal modalidade umitem de grande
sucesso comercial). Nao tenho experiéncianalidacom o educativo como género
especifico, e sempre me interessei mais pelo primeiro aspecto (a dimenséo
formadorado cinemacomo arte e entretenimento). Nesse plano, creio relevante
participar do combate contra as simplificacBes manifestas nos discursos
moralistas que observam as imagens como um terreno suspeito e produtor dos
piores efeitos — porque incitariam a imitacéo e a assimilagdo de modelos —
notadamente quando representam viol éncia, sexo ou outro topico considerado
“sensivel”, algo que deve estar sob avigilancia deinstituicoes religiosas ou do
Estado. Estateoriado mimetismo suspeito estalonge de dar contado problema
da recepcdo das imagens. A questdo dos seus “efeitos’ € muito complexa e
requer umaandliseinterdisciplinar que dé contadarelagéo entre aestruturadas
imagens e das narrativas (seus codigos especificos, sim, mastambém o que ndo
cabe nos cddigos) e os processos de recepcao (sociais, psicol dgicos, culturais,
muito ancorados nas circunstancias). Por outro lado, a dimensdo educativa,
entendida no sentido formacéo (valores, visdo de mundo, conhecimento,
ampliacdo de repertdrio) permeiatodaaexperiénciado cinemaeestd, aindaque
de modo implicito, presente nos debates sobre os filmes, pois mesmo a
reivindicacdo mais radical de um cinéfilo pela “autonomia’ do campo e seus
rituai s especificosjapode ser vistacomo expressao de um tipo muito particular
deformag&o em que o cinemaficareduzido aeducacdo parao proprio cinemae
seuimaginario. Paramim, o cinemaque“educa’ é o cinemadque faz pensar, néo
S0 0 cinema, mas as mais variadas experiéncias e questdes que coloca em foco.
Ou sgja, aquestdo ndo é“ passar contelidos’, mas provocar areflexao, questionar
0 que, sendo um constructo que tem histéria, € tomado como natureza, dado
inquestionavel.

Educacdo & Realidade — Ficcéo versus realidade, imagem versus palavra,
verdadeiro versus falso, fato versus representacdo: velhos pares que, no cinema
provocam, muitas vezes, fervorosas discussdes. Godard dizia, arespeito disso,
gue haveriamos de fazer uma*“ prece cotidiana’, qual seja, ada“igualdade e da
fraternidade entre real e ficgdo”. Vale ressaltar que esses pares (ou talvez
devéssemos dizer desdobramentos desses pares) séo abordados ja no titulo de,
pel o menos, duasde suas producdes [O Discurso Cinematografico. A Opacidade
eaTransparéncia S&o Paulo: Paz e Terra, 2005; e“ Cinema: revel agdo eengano”.
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In: XAVIER, Ismail. O Olhar e a Cena. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2003]. Trata-se
de problematicas que ndo so exclusivas do cinema, mas que se encontram, de
igual maneira, em outros campos, como no caso da fotografia. Como o Sr. se
coloca frente a essas discussdes? Ou melhor, como elas séo consideradas em
seu trabalho?

Ismail Xavier — Creio que posso resumir dizendo que, quando lido com pares
como realidade-ficcdo, falso-verdadeiro, fato-representacéo, aidéiaétraba har as
formas pel as quais um setransformano outro, paraevidenciar ailusdo contidana
vontade de separa-los como principios ou realidades estaveis. A idéia é acentuar
0S momentos em que o cinema desestabiliza essas oposi¢des, questiona nossas
convicgdes, enfim, faz repensar tais nogdes. Quando se trata do par palavra-
imagem, aidéiaébuscar o cotejo nazonainstavel que semprenosobrigaarefazer
0 movimento entre umae outra, por defini¢do incompleto einsuficiente, gerando
umaansiedade de regjuste sem fim. De um lado, admitir atradutibilidade que nos
permite o transporte de um polo aoutro (como escrever sobre asimagens se néo
houver uma admissao minimade que “algo se traduz” ?); de outro, jamais supor
quetal transporte sgjacapaz de criar equivaléncias ou aidéiade que umasubstitui
aoutra, pois ha a enorme taxa de irredutibilidade, ndo apenas no eixo tradugéo-
traicdo, de resto ja vigente no reino das palavras, mas também no plano da
experiéncia sensivel, da estética. Posta a diferenca, creio ser fundamental evitar
qualquer hipdtese de uma hierarquia de valores, sgjaaguelaque exaltaapoténcia
daimagem que “vale mil palavras’, como diz o cliché, sgja aguela que exaltaa
profundidade da palavra que supostamente torna transparente a “interioridade”,
em contraste com asimagens que s poderiam expressar pelo que se manifestana
superficie. Vem deste preconceito o clichédas“ adaptacfes|iterdriasimpossivels’,
pois o cinema seria“ pobre” diante da grande literatura; o pessoal esquece que 0
problemaesté no tipo de cinemamais convencional, que busca certas adaptacdes
e também parece supor aidéia equivocada de “fidelidade’, de novo esquecendo
gueapassagem parao cinemaéacriagdo de outraobraque criardo seu mundo, em
didlogo com o texto, mas com toda a liberdade.

Educacéo & Realidade — Barthes, no
livro A Cémara Clara, narra-nos um
interessante “exercicio” de andlise de
imagem: “[Robert] Mapplethorpefotografou
BobWilson ePhilip Glass. BobWilsonme
retém, masndo chego adizer por que, quer
dizer, onde: sera o olhar, a pele, a posicéo
das méaos, 0s sgpatos de ténis? O efeito é
seguro, mas nao é situavel, ndo encontra
Seusgno, seunome; écerteiroe, noentanto,
aerrissaemumazonavagademimmesmo;
€ agudo e sufocado, grita em siléncio.
Curiosacontradicdo: éumraioqueflutud’.
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Trazemos esse exempl o por contadastantas e tantasimagens—agorafalando
diretamente do campo do cinema — que nos tocam, movem-nos, atingem-nos.
Muitasvezes, parece-nos maisféacil anaisar histériaseimagens cinematograficas
nas quais estdo presentes as famosas “estruturas de consolagéo” ou, quem
sabe, estruturas em que 0 jogo entre 0 bem e 0 mal é mais explicito; parece-nos,
portanto, maisfécil falar defilmes organizados em torno de estruturasnasquais
asimagens e sons apenas nos conduzem aum certo entendimento, muitasvezes
mais restrito, mais fechado. Porém, o que nos parece mais importante é
compreender de que forma analisar ou com que elementos contar quando se
trata de imagens cinematograficas que nos tocam; imagens esteticamente mais
complexas, que dizem respeito anarrativas que ndo necessariamente encontram
um fim em s mesmas ou que ndo séo conduzidas pelaldgicade um final previsto.
Enfim, como falar ou mesmo como pensar sobre imagens-acontecimento?

Ismail Xavier — Creio que caminhamos aqui namesmadiregdo de combate
ao cliché, aquele tipo de agenciamento das imagens e sons que induz a uma
leitura pragmaética geradora de reconhecimentos do ja dado e do que néo traz
informag&o nova, ou sgja, do combate aguelaforma de experiéncianaqual ndo
se vé efetivamente aimagem e néo se percebe a experiéncia, ou, Se quisermos,
N30 se captura 0 que acontece naimagem, pois amobilizagcdo de protocol os de
leitura j& automatizados define a priori “do que se trata” quando olhamos a
imagem ou seguimos a narrativa. Para mim, o0 que vale — estética, cultura e
politicamente — é a relagdo com aimagem (e a narrativa) que ndo compde de
imediato a certeza sobre este “do que se trata” e langa o desafio para explorar
terrenos néo-codificados da experiéncia. Tanto melhor se o proprio filme se
estruturaparaimpedir o conforto de reconhecimento do mesmo, de confirmacéo
do que se supfe saber. O modernismo nos legou este imperativo de
desautomati zagdo da percepc¢éo e de amplicdo de repertdrio como tarefadaarte,
recuperacao de uma sensibilidade amortecidapel o investimento prético em que
o cotidiano se faz o lugar do hébito, da percepcéo que esté instrumentada por
umainteragdo com o mundo marcada pelo cumprimento de certas finalidades,
das mesmasfinalidades acadanovo dia. Nesseterreno, seriailusorio supor que
arelacdo produtivae enriquecedoracom asimagens e narrativas desconcertantes
se apdie naforgaexclusivade um saber das formas e de um repertério analitico
gue nos capacite a uma recepcdo “adequada’, pois agui, COmo em outros
terrenos, quase tudo depende da postura, de umadisponibilidade, de umaforma
deinteragir com asimagens (e narrativas), que tém aver comtodas as dimensdes
da nossa formacgéo pessoal e inserc@o social. A recepcdo deve ser um
acontecimento (original) ndo-redutivel a esta idéia de que o “especialista’
(sabedor de cadigos) detém achave paraler osfilmesdaformamaiscompetente.

Educacdo & Realidade — A pergunta “O que é o cinema?’, desde André

Bazin, percorre os estudos e as pesquisas daqueles que se dedicam a esse
campo. O préprio Bazin diziaque o cinemaera“ um estado estatico damatéria’.
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Orson Welles tratava do cinema como sendo uma “fita de sonhos’; talvez um
pouco como Tarkévski, que sereferiaao cinemacomo uma“arteonirica’. Béla
Balazsconsiderao cinemaumaarte; masumaarte com umalinguagem auténoma,
devido, por exemplo, as nocdes de enquadramento, montagem e close up. Jean-
Patrick Machette diz que “ cinemanédo é somente idéias; o cinemasio asidéias
visiveis’. Manuel de Oliveiradefine o cinema como “uma saturagdo de signos
magnificos que se banham naluz de suaausénciade explicacdo” . Tavez Godard
tenhasido o primeiro arelacionar o cinemaaum pais, aum paisamais sobreum
(o) mapa, ao dizer: “O cinemaé o pais que faltavano meu mapade geografia’, e,
a esse respeito, questionavarse: “atualmente, nos perguntamos se se trata de
um império, de uma nag&o ou de uma provincid’. Serge Daney, pouco tempo
depais, veio dizer queo cinemaera“ um paiscomplementar”, e acrescentaque o
cinemaé* parentedamusica’. Elire Faurefaavado cinemacomo uma“ arquitetura
em movimento”, e, neste sentido, teriamos talvez uma das mais bel as acepcdes
do cinema, feita por Astruc, que fala que o cinema é arte de construir “com
rostos e suspiros as catedrai s de nossaimaginacdo” . Godard dizia, ainda, que“o
cinemando é umaarte, nem umatécnica, masummistério” . Todas essas acepcdes
nos mostram, além umabreve eresumidissima* ontologiado cinema’ (seassim
poderiamos dizer), a relevancia do estudo do cinema para nés do campo da
Educacdo. Na intencéo de, talvez, “ampliar” essa “ontologia’, perguntamos:
parao Sr., 0 que é o cinema?

Ismail Xavier — Quando se perguntapelaontol ogia, quase sempre aresposta
€ umametaforaencontrada pel o cinéfilo paraexpressar o seu entusiasmo ou sua
religido, que encontram traducdo em palavras sinalizadoras do regime especial
daprofundidade (arte onirica), do que excede, do que ndo se explica (mistério).
O problemade tais expressdes € que lhes escapa o trago distintivo: se mistério,
0 que o difierencia de tantos outros? Nos primeiros tempos, esta era a questao.
A especificidade. A resposta poderia ser técnica e recair na montagem ou na
indexicalidade que permitiaacapturado instante qual quer. Masasinalizacéo de
uma capaci dade técni catinhade vir acompanhada daatribuicéo de um titulo de
nobreza (o cinema é Arte e, portanto, parente de todas as outras), acrescida de
uma proclamacdo de seu estatuto inaugural: por razdes técnicas ou sociais, 0
cinemareivindicamais poténcia parasi, nacomparagdo com as outrasArtes, e
passa a abrigar todas as metéforas que sugerem que € pintura e algo mais,
mUlsicaealgo mais, etc... Como principio geral, esse“algo mais’ éo movimento,
nao como evidénciadeimagens moventes natelaou como som que € sempre um
dinamismo, mas como um principio ontol 6gico que permite afirmar que o cinema
éformado tempo, que osfilmespensam, etc... A perguntaconvidaaumaampliagéo
desta cadeia de metéforas, mas ndo tenho vocacdo para a hipérbole, nem estou
num momento de entusiasmo.

Educacdo & Realidade — Mesmo se restringirmos o conceito de imagem
para “imagem cinematogréfica’, saberiamos que estamos frente a um campo
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vasto de entendimentos, acepcdes e que, por suavez, envolve um outro campo,
igual mente vasto, relativo alinguagem. N&o podemoscrer que aimagem pungente
de Vertov, aimagem de Eisenstein, de Rosselini, Godard, Fernando Meirelles,
entre tantos outros ou, num outro nivel, aimagem projetada na sala escura do
cinema e aquela veiculada pela televisao se valeriam ou se equivaleriam
democraticamente. (Ou podemos?). Partindo disso, como tratar dessasdiferencas
(para além, claro, de questdes que digam respeito a periodos especificos da
histériado cinemaou mesmo paraas proprias concepgdes de cinemaenvolvidas
na producédo de imagens desses diretores especificos)? Como essas diferencas
interferem no trabalho daqueles que se dedicam ao estudo do cinema (e que,
portanto, pretendem dar conta, em certamedida, daimagem cinematogréficae,
consegiientemente, da linguagem do cinema)? Ou, ainda, como podemos falar
de cinema quando o que temos efetivamente em méaos (no sentido do trabalho
do “andista’) é suareproducéo viaimagem televisiva? O que se perde e 0 que
se ganha com isso?

Ismail Xavier — Em primeiro lugar, haadiferencaentre o cinemae o video,
entre a experiéncia coletiva da sala escura e atelevisio na sala de visita ou na
instalagdo de uma Mostra de Arte. S&o texturas distintas — dado intrinseco as
imagens— e sdo situacbes sociais distintas. Nestadiferenga, cadaqual tem o seu
terreno, mobilizao corpo deformaparticular, montaumaarquiteturadarecepcéo
particular, fatores que conferem ao video ou a outras técnicas daimagem uma
estéticaespecia, tal como o cinematem adele. Paradefinir um parametro comum
gue délastro acomparagdo, € preciso entdo considerar aquestdo do filme (feito
em pelicula35mm, paraser exibido em salaescura) veiculado naTV. Ai se perde
algo fundamental: atexturadaimagem, assutilezas do estilo no que este depende
do suporte especifico e das condicdes proprias de percepgao, pois até mesmo o
tamanho da imagem é propriedade estética que tem enormes efeitos (como as
dimensdes e proporgdes de quadro alteram ndo somente a nossa percepcao,
mas também o pressuposto estético que definiu tal escolha por parte do pintor).
Da textura, decorrem ateractes no plano dramético e no plano das relagdes
entre seres humanos e ambientes (a questéo da pai sagem, por exempl o), entre o
conjunto e o detalhe, num processo em queatelade TV traz limitesquefacilitam
a busca do que se insere na cadeia narrativa e tem funcéo bem definida,
perdendo-se exatamente o que favoreceriaapercepcao quevai alémdo cliché, o
passeio do olhar que interage com os pontos de imantacéo (lembro aqui do
punctum de Roland Barthes) que estabel ecem umarelagéo vertical maisintensa,
em oposi¢ao arelagdo horizontal instaurada pela seqiiéncianarrativa. Ganha-se
algo no plano da informag&o (aqui, em oposi¢ao a experiéncia estética), pois
temos acesso ao que, por distintos motivos, estaria fora do alcance, tal como
acontece, por exemplo, em nossa atividade de aula, quando exibimos em video
muitos “cléssicos’. Dentro desta chave do acesso e da informagdo, hd al um
ganho, mas aprimeiraadverténciaafazer é justamente ade que estamos diante
de algo que tem o estatuto da reprodugdo dos quadros em livros, muitas vezes
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com maior taxa de empobrecimento. Sem querer entrar nas varias dimensdes do
problema da obra de arte na era dareproducao, hé que se reconhecer que hauma
experiéncia estética irredutivel que se da diante do objeto e das intensidades
préprias que vém de sua materiaidade (esta € decisiva na equaco estética, pois
nao setratade separar forma etextura).

Educac&o & Realidade — E muito comum, nas andlises sobre cinema, sobre
um filme, levantar as“representacfes’ (do homem, da mulher, da criancga, etc.),
buscando saber 0 que aquel asimagens, aquel as seqiiéncias, aguel es personagens
estariam “representando” da “realidade”. Parece-nos que estamos sempre
buscando saber 0 que as imagens “queriam dizer”, o que o diretor efetivamente
“queriasignificar” com o seu trabalho. Como fugir disso, como pensar o cinema
tratando asimagens-tempo e asimagens-movimento como criagdo? Enfim, como
pensar asimagens cinematograficas como criagdo de umaoutra“realidade’ ?

Ismail Xavier — Entendo queaperguntainclui umareferénciacriticaaans edade
dainterpretacao que pode fazer dasimagens, e daarte em geral, umailustragéo de
idéias e conceitos, ou reduzi-las ao regime da mimese naturdista cujo limite é a
trangparéncia. Partilhamosadefesadaopacidade eaidéiade que é precisointerromper
ojogo previsivel daleiturafluente, criar os pontos em que aimagem seimpde pela
forcade suaauto-referéncia(o que Jacobson denominavafuncéo estética) econduzir
aumaoutrarelacdo entre o filme, como estrutura auténoma, e arealidade, forados
limites darepresentacdo. Pensar asimagens em movimento como criagdo de outra
realidade envolve umavariedade de caminhos. O ponto limite éo daintransitividade
radical, quando tudo naimagem éauto-referéncia(regime estético em suadecantacéo
maior), asimagens seimpondo como um movimento entre outros com sua prépria
forma e textura a sugerir sensagdes, pensamentos, imersdes ou estranhamentos,
dentro de uma modulagéo prépria a cada obra. A par desta experiéncialimite, a
criagdo de outra realidade envolve um largo espectro de experiéncias em que as
imagens, no entanto, preservam, emteor variavel, um regime mimético que permite
caracterizé-las como de um tipo ou de outro — como € o caso de imagem-tempo e
imagem-movimento citadas napergunta, em queareferénciamaior €omodo como o
tempo e, em conexd@o com ele, também o espaco estéo presentesnoselodelas. Sim,
h& producéo de diferencae oposi¢éo ao mundo, mas hatambém aprodugéo de uma
experiéncia referida ao mundo, pois quando hoje se diz que o filme pensa, que a
imagem em movimento é pensamento, esta al implicada uma transitividade como
“imagem de” que ndo precisasupor aidéiade profundidade nostermosdaclassica
0posi¢do entre aparéncia e esséncia. Digamos que a propria expressao “outra
redidade’ é aconfirmacdo desta ambival éncia que afirma, a0 mesmo tempo, uma
autonomia e uma inscri¢do das imagens no mundo, pois a quase totalidade das
reflexdeséfeitaapartir do cinemadiegético, sgaelemoderno, experimenta ou outra
coisa qualquer, um cinema que implica uma organizagdo do espago-tempo em
acontecimentos (aqui tomadosem sentido lato), tudo o quetraz um residuo mimético
— uma iconicidade que sup8e semelhanca— com o qua se pode lidar de distintas
formas, mas se acaba passando por ai.
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Ser um Ato de Teoria’

Jacques Aumont

RESUMO - Pode um Filme Ser um Ato de Teoria? Trabalhos recentes tém insistido
na capacidade das imagens de serem um veiculo e até mesmo um local do pensamento.
Diferentemente do pensar, atividade que nos habituamos a aceitar como passivel de
incluir diferentes aspectos, em particular as passagens pela experiéncia sensivel ou pela
experiénciaafetiva, oteorizar sempre encontraaabstracéo, o esquema, 0 modelo; ele se
desenvolve em um espaco mental em que ndo hdimagens, nem figuras. Assim, este artigo
busca desenvolver o argumento de que € apenas num sentido mais amplo que um filme
pode estar ligado a teorizac8o. Propdem-se, para concluir, algumas condi¢des sob as
quais, sem construir umateoria, um filme pode ser assimilado a um ato teérico, mesmo
quelimitado.

Palavras-chave: Cinema. Filme. Teoria.

ABSTRACT - Can a Movie Be an Act of Theory? Recent works haveinsisted in the
ability of images being a vehicle or even a site of thought. Different from thinking, an
activity we came to expect to include different aspects, in particular the passage through
sensible experience or affective experience, theorizing always meetsthe abstraction, the
scheme, themodel; it devel opsitself in amental spacein which there are not imagesand
pictures. This article aims at raising the argument that it isonly in a general way that a
movie can be connected to theorization — only if its approach is based on some of the
important values of theoretical activity: speculative force, coherence, and the value of
explanation. Finaly, the article proposes some of the conditions under which, without
constructing theory, amovie can be assimilated to alimited theoretical act.

Keywords: Cinema. Movies. Theory.
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A questéo é intempestiva e, a primeira vista, incongruente, se, ao dizer
“filme”, pensamos no uso social que, em geral, se faz do cinema: duas horas de
diversdo (eventual mente distribuidas entre diferentes momentos). A teorianéo €
algo que se possaconsiderar divertido; seu acance socia éincerto; suadefinicao,
de resto, nunca é simples. Mesmo que ndo limitemos o filme ao dominio da
diversdo ou daficgdo, serd que ndo esbarramos num dado que é consubstancial
aatividade deteorizar, ou sgja, que elaserealizanalinguagem e exclusivamente
nalinguagem? Diferentemente do pensar, atividade que nos habituamosaaceitar
como passivel de incluir diferentes aspectos, em particular as passagens pela
experiéncia sensivel ou pela experiéncia afetiva, teorizar sempre encontra a
abstrag&o, o esquema, 0 modelo; ele se desenvolve em um espago mental em
gue ndo ha imagens, nem figuras; em que ao fluxo prefere-se o corte que o
conceitointroduz; teorizar, enfim, parece, quanto aos seus objetivos, ser portador
de uma certa responsabilidade: ndo se teoriza por prazer, nem mesmo em
matemética pura. Em suma, trés obstaculos a uma resposta afirmativa: o do
habito (ndo se assiste aum filme pelateoria, mas por algum outro motivo), o da
esséncia (o filme ndo é prioritariamente uma organizagéo discursiva), o da
finalidade (ofilme é“irresponsavel”).

Como todo obstacul o intel ectual, também esses funcionam como um convite
asuacompreensdo. E, paracomegar, € preciso estabel ecer distingdes minimas:
entre o filme como ato tedrico e, sucessivamente, o filme como manifesto, como
inovagdo, como gesto critico. Alguns filmes (poucos, para dizer a verdade)
tiveram valor de manifesto, tenham sido ou ndo acompanhados de declaracbes
verbais. E 0 caso de O Homem e a Camera, Arnulf Rainer ou O Filme ja Comecou,
obrasradicais que pretendem redefinir inteiramente o cinema, e secundariamente,
eliminar toda proposi¢do concorrente (0 manifesto € sempre um gesto
vanguardista e, portanto, combatente). Esses mesmaos trés filmes também
produziram inovagdo, mas o gesto inovador € mais amplo: encontramo-lo em
filmes que ndo se envolvem explicitamente naapol ogia de umadefini¢do daarte;
dito deoutraforma, ainovacao é menos absol uta, elaéfeitadeniveise, sobretudo,
de pertinéncias variaveis. pode-se inovar, e até mesmo muito, em um dominio
limitado; éessa, inclusive, num certo sentido, adefini¢do deumaobraimportante
(deuma“obra-prima’). Enfim, apartir de umacertaépoca—apartir deumacerta
consciénciaque o cinemateve de suahistéria—, um filme pode exercer umacerta
capacidade dereflexdo critica, ao seidentificar aumaespécie de comentario de
umaobraanterior. O exemplo recente mais evidente € o remake, “idéntico”, de
Psicose, por Gusvan Sant (1998), mas se poderiapensar igual mente nainspiracéo
gue Fasshinder foi buscar em Douglas Sirk (O Medo Devora a Alma como
remake deslocado de All That Heavens Allows), ou em rel agBes menos evidentes
em termos formais, mas igual mente profundas (em certo sentido, Blackout, de
Ferrara, éum comentario de Godard).

Essas trés posturas sdo interessantes, mas ndo podem ser assimiladas ao
exercicio de um direito ou de uma capacidade parateorizar. Trata-se, antes, de
uma agéo da obra sobre 0 dominio artistico ao qual ela pertence, e que elaquer
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transformar ou aperfeicoar (pelo manifesto), renovar eprolongar (pelainovagéo),
aprofundar e consolidar (pelo gesto critico). A consciéncia esta nisso, a
reflexividade também, assm como aintencado. Entretanto, isso nem sempre produz
teoria. Por qué?

I nicialmente, algumas pal avras sobre a genealogia. Deixo delado 0 “cine-
lingua’ dosanos 20, pel o menos em seu aspecto maisrudimentar: aidéiadeque
com o cinemateriamos encontrado alinguauniversal. Idéia—viciadanaorigem
— que a critica semidtica néo teve dificuldades em desmontar: nada € menos
universal que o proprio filme mudo, pois as convencdes linguageiras
atravessam-no do comego ao fim. Além disso, o cinemanéo tem, decididamente,
ascaracteristicasdeumalingua(Metz, 1964). A polémicado “cine-lingua’, que
se prolonga até os anos 60, ocultou, na verdade, um outro aspecto das mesmas
intuicdes, o qual aparece, a posteriori, como mais profundo. Nos termos de
Gilles Deleuze (a margem de uma obra em que ele desenvolve toda uma outra
idéiadarelacdo entre cinema e pensamento), trata-se “ da grande concepgéo da
primeira fase: o cinema como uma arte nova e cComo um novo pensamento”
(Deleuze, 1990): o cinema como instrumento para 0 pensamento e, a0 mesmo
tempo, como novo modo de pensar.

O cinemanao é umalingua, mas serve parapensar. Ou € um modo de pensar.
As duas proposi ¢des coexistem, umatdo provocante quanto aoutra. Foi amais
inesperada— o cinema como modo de pensamento — que mereceu ailustragdo
mais brilhante, com o conjunto difuso, masinsistente, dasintervencdes de Jean
Epstein nos anos do cinemamudo. O cinema (em paridade com apoesia), como
“novo estado dainteligéncia’t, como pensamento ndo exclusivamenteintel ectual
e que, para dizer resumidamente, seria capaz de levar em conta o afeto que
veicula. Em seusdoislivros pos-guerra, L’ Intelligence d’une Machine e Esprit
de Cinéma, Epstein insiste e assinala: 0 cinema € um instrumento inteligente,
pois Ndo apenas nos permite pensar o tempo de outra forma, mas ele préprio
pensao tempo de umamaneiraorigina. Sem dlvida, o cinemando procede por
enunciados verbais: seus filosofemas sdo mudos. Além disso, néo é facilmente
possivel saber qual filosofiaele propde: paratanto, faz-se necessario um exegeta
(ouum dragomano). Masforaisso, ele é, como as outras filosofias, inventor —
e até mesmo operador — de conceitos.

Igualmente sintomético, Elie Faure e seu Esprit des Formes [Histéria da
Arte: O Espirito das Formas]. Este titulo, que para nés se tornou transparente,
nao poderia ser recebido entdo (1927) sendo como um eco — polémico, embora
implicito—dasabstragdes pelas quais o século X1 X haviaexplicado o nascimento
daarte— o0 espirito do local, o espirito daraga, 0 espirito do tempo —, aos quais
Faure op&e aforca propriado material daobra, suaforma (o quefoi recordado
por Godard em Histoire(s) du Cinéma). Supondo, mesmo de maneira ainda
vaga, um mundo das formas, afastamos decisivamente a obra de arte do papel
habitual de simples sintoma de um Zeitgeist, ou de tradu¢do mais ou menos
imediata da “ama’ de um povo?;, saimos das abstragcdes para deixar entrever
uma ldgica propria das imagens — ao custo, € bem verdade, da construcéo e da
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afirmagdo de novas abstracfes (qual é esse “espirito” que a forma possui ou
gue apossui ?), e sem ainda chegar aler o cinemacomo “formaque pensa’.
Diante de proposic¢des tao radicais, a outra verséo (0 cinema como
instrumento parapensar) perde aforca, apesar daveeménciade seusdefensores.
N&o setratamaisdedizer que o filme pensa, porém, mais modestamente, queele
€ um meio eficaz de transmissdo ou até mesmo de elaboragdo do pensamento.
Lembramosimediatamente em Eisenstein, cujas notas, redigidas no momento de
preparacdo da filmagem de O Capital, de Marx, repetem a exaust&o: pode-se
dizer tudo por imagens, basta inventar os meios para isso. Ora, 0 risco, neste
caso, éduplo. Em primeirolugar, o risco do excesso deimaginagao; como sempre,
guando a metéfora é o instrumento principal, é facil perder o rumo. Eisenstein
havia dado, em Outubro, a extensdo de sua tendéncia a perseguir uma linha
metaf Orica por vezes ténue (a sequiéncia dos Deuses € pouco compreensivel se
ndo se tem a chave de interpretacdo); para o novo filme que imagina, ele vai
aindamaislonge®. Ha, em segundo lugar, o risco dainvolug&o, pois manter por
meio deimagensum discurso abstrato levaamanter também um discurso reflexivo.
Eisenstein rapidamente descobre que um filme sobre O Capital seria,
obrigatoriamente, um filme sobre o cinema (n&o no sentido de um metadiscurso,
pelo qual o filme comentariaexplicitamente seus procedimentos, mas de maneira
inteiramente intrinseca). Apesar das aparéncias — nas quais eles préprios se
deixaram asvezesenvolver —, apolémicaentre Eisenstein e Vertov ndo designa,
guanto aisso, um real desacordo entre eles. O Vertov de O Homem e a Camera
divide-se entre suacrencaem um poder maisou menos sobrenatural damaquina
cinema, que mostrarianadamenos do que averdade, e seu empreendimento real
de metaforizacdo darealidade, pelo apelo atodas as figuras possiveis (ndo ha
menos metéforas nesse filme do que nos de Eisenstein [cf. Tsyviane, 1980]).
Eisenstein teve ao menos um sucessor declarado, na figura do inventor da
“camera-caneta’ (Astruc, 1992, p. 326). Essautopiaprediz um cinemaque seria
capaz derivalizar perfeitamente com aescrita—menos naintencéo dereabilitar a
velhaidéia do cinema como escrita, hieroglifica ou pictogréfica, do que para
destacar a capacidade do cinema de falar de tudo, até mesmo de abstracoes.
Astruc refere-se explicitamente, alias, ao projeto de adaptagcdo de O Capital,
acrescentando uma proposta analoga: filmar o Discurso do Método. Talvez ndo
inteiramente analogo, pois se Eisenstein buscava, com exemplos precisos e
concretos, solugdes filmicas, ainda que indiretas, Astruc se contentava com a
possibilidade abstrata: 0 cinema, diz ele, tornou-se uma técnica de expressao
madura; ele se encontra na fase de ndo mais se contentar em fornecer os
equivalentes do drama, €l e pode chegar até ao romance (incluidas ai estratégias
de enunciag@o complexas, como o demonstra Cidad&@o Kane), e até mesmo ao
ensaio. Mas, umavez estabel ecido esse principio (que serevelard, em seguida,
muito fecundo), Astruc, entretanto, ndo vai adiante. Como “escrever” com a
“camera-caneta’ ? Como conceber anogdo de plano? Quais procedimentos de
montagem privilegiar paraproduzir sentido? Como se desvencilhar do problema
daambiguidade prépriadaimagem?Nao éemAstruc, cujosfilmes sedistinguem
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pouco do cinema classico, que se deve buscar a realizacdo dessa utopia. Sua
teoria ndo encontrard seu termo e sua justificativa sendo bem mais tarde, em
Marker, em Godard, em Farocki, etalvez em Snow ou nos Gianikian.

Asimagens pensam, um filme pensa: estametéforaretorna, nos Ultimos 20
anos, nas analises de filmes, nos programas de estudo da imagem (mével ou
Nnao), que se baseiam todos nos mesmostextos fundamentais: de Lyotard (1971),
de Schefer (1980; 1997), de Deleuze (1981), e nasiniciativas paralelas de dois
jovens pesquisadores cujaenergiafoi decisiva: Georges Didi-Huberman eNicole
Brenez. Paradoxalmente, dostrés primeiros, € o ndo fildsofo que tem as hip6teses
maisracionais. Para Schefer, aimagem é umamodali dade do pensamento, num
sentido bastante proximo, no fundo, daquilo que antes se chamava* pensamento
pré-verba” ; assm, dasimagens pal eoliticas, €le ndo quer reter —nacontracorrente
da interpretacéo “xamanica’ hoje dominante — sendo o fato de que elas
testemunham um pensamento em ato: asimagens sao, por si mesmas, umamaneira
de compreender e de apreender o real, uma maneirade reagir por meio de uma
producdo humana, isto &, artificia e concertada, ao enigma da existéncia e do
mundo (Schefer, 1999). As proposi¢des de Lyotard, retomadas e desl ocadas por
Deleuze, sdo aparentemente mai s preci sas, mas sao, naverdade, mais hipotéticas.
aimagem seria o lugar ao qual se consigna uma “for¢a’ vital, a qual seriaa
origem mesma de toda figura. 1sso é sugestivo, e tem a virtude de conceder a
imagem em geral (e as imagens moéveis em particular, ao custo de alguma
adaptacao) um poder distinto do poder dalinguagem, maisimediatamenteeficiente
e, “portanto”, mais forte. Mas o carater puramente especulativo, ndo
experimentavel, da hipotese, € desconcertante.

A revisdo que acabamos de fazer ndo tinha outro objetivo que o de lembrar
gue atentacdo de pensar “ diretamente, por imagens, semintermediacéo”4, ndo €
nova. Mas, comisso, definimosrealmente aquilo de que falamos? N&o se pode
dizer com certeza. “ Pensar”, com efeito, éumtermo vago, que seaplicaasituages
e aexperiéncias diversas. N&o é a mesma coisa pensar em pegar meu guarda-
chuvase chove, pensar o que fiz ontem nestamesma hora, pensar que 0 mundo
val mal, pensar adiferencaentre ser eexistir, ou pensar meu lugar nasociedade;
seriapreciso, sem davida, reservar o termo aos dois Ultimostipos de experiéncia,
pOis, NOS outros casos, trata-se orade memoria e/ou de capacidade de previsio,
ora de opini&o, antes que de pensamento stricto sensu.

“Teoria” ndo é algo que sejamaisfacil de definir, mas ab menos seus usos
nao dizem respeito sendo raramente a guarda-chuvas®, e quase exclusivamente
a objetos abstratos. Para além da diversidade das defini¢fes possiveis,
poderiamos concentrar o significado do termo em torno de trés nicleos. a
especulagdo, a sistematicidade, aforcaexplicativa. O que distingue ateoriade
outros contelidos de pensamento €, primeiramente, seu caréater especulativo, em
parte desinteressado; a teoria ndo esta imediatamente nem necessariamente
ligadadacéo; é, aliés, arazdo principal pelaqual elatem, freqlientemente, tdo ma
reputacdo: de que adiantagastar o tempo em umaatividade que ndo resultaraem
uma agdo sobre 0 mundo? Um certo Karl Marx fez disso umaférmulafamosa
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(aindaquelogo deturpadaf), opondo ateoriacomo “interpretacdo” aagdo como
“transformag&o”. Especulativa, isto €, dispensando a prova da passagem ao
ato, ateoriaé, emtroca, eminentemente ciosade suapropriacoeréncia. Umavez
gue setratade colocar em agéo capacidades|dgicase, em gera, intelectuais, ndo
se admite que ela possa ser desconexa: uma teoria respeitéavel deve, por todos
0smeios, ndo se contradizer. A teoriando pode, enfim, ao menos potencia mente,
eximir-se da pretensao aexplicar um fendmeno, por maismisterioso queelesgja
(como éo caso dasteoriasdo divino). “ Explicar”, por suavez, € umtermo dificil,
endo hasendo umasemel hancasuperficial entre, deumlado, aexplicagdo deum
fendmeno do mundo fisico e, de outro, aexplicacdo de um fendmeno social ou
espiritual. No primeiro caso, ha um argumento definitivo: qualquer que sgjaa
teoria, “acoisando deixadeexistir’, como diziaCharcot, aproposito dahisteria;
no segundo caso, ao contrério, € a prépria teoria, muito freqlientemente, que
afianca a existéncia do fendbmeno. Sem a teoria freudiana, ndo somente ndo
teriamos a mesmaidéiados fendmenos ligados ao inconsciente, mastalvez ndo
pensariamos que existe alguma coisa como 0 “inconsciente”’; ou a “luta de
classes’ semateoriamarxista, 0 “ dispositiva” sem Jean-LouisBaudry e Christian
Metz, parando faar da“disseminacao” ou da“ diferenca’ (différance). Emsuma,
em muitos casos, tudo se passa como se a teoria inventasse seu objeto, ou o
programasse, a0 mesmo tempo que ela o teoriza. Assim, a explicacdo ndo visa
exatamente um fora absoluto da construcao tedrica: ela se assemelha, antes, a
um aspecto de sua coeréncia.

Especulativa, coerente, explicativa: como e em que medida a teoria que
pretendemosencontrar em um filme podeter um ou outro dessestréstracos?O mais
fécil é arelacdo entre um filme e a coeréncia de um enunciado. Mesmo o0 mais
rapsodico dos filmes, 0 mais poético e 0 mais singular, setem alguma pretensdo a
teorizar, deveraencontrar umaformade coeréncia. S8 demonstracéo disso osfilmes
deHoallisFrampton ou osde Paul Sharits, ou aindaosfilmesdeKurt Kren, apropésito
dos quais eu reivindicava, em outra época, que “o cinema’ (eu diria mais
modestamente; um filme) poderiaser “um ato deteoria’. Eu me colocava, entéo, a
seguinte questdo: “ o artistatedrico é artistaenquanto teoriza, e tedrico em suaarte?
Ou, entdo, épreciso admitir queeleédois: deumlado aquele quefaz, deoutro aquele
queforneceaexegesedaquilo queeefez?’ (Aumont, 1997), emedecidiaem favor
daprimeirahipétese, maisrefinada, maisparadoxa e maisfecunda. Tanto osfilmes
de Kren, quanto os de Sharits, de Framton e de outros, carregam a marca de um
calculo intensivo e preciso, visando um dominio quase total do resultado. Dai a
vé-los como gestos tedricos ndo ha sendo um passo, na esteira daguilo que ensina
ahistériadamusicano século X X, no momento em que, em Darmstadit, por voltade
1950, as técnicas da gravacdo magnética e de escrita se encontram para juntar o
virtuosismo, o acaso e areflexividade. Se, tal como ocorre nas primeiras obras de
Kren, ou maisclaramente ainda, nasde Kubelka, produz-se umfilmeapartir deum
esquema pré-estabelecido e abstrato, torna-se tentador ver, nesse rigor formal, a
redlizacao prética de um projeto tedrico, como observamos também nas primeiras
obras de Boulez ou de Stockhausen, ainda que ndo se saiba definir exatamente a
teoriaque estanaorigem daobra.
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Pois, ainda que a coeréncia seja demonstrada, resta avaliar o poder
especulativo e, o que éaindamaisdificil, o poder explicativo. Quanto ao aspecto
da especulagdo, podemos sempre argumentar, lembrava eu, que as vias do
pensamento ndo se reduzem aquel as das quais se servem ainteligénciaracional
e a légica. Uma das conclusdes fregiientemente extraidas dos trabalhos de
Deleuze (e Guattari, neste caso) consiste em néo reter de O Que é a Filosofia?
sendo sua reivindicagdo em favor de uma “equivaléncia’ entre concepto e
percepto, ou sgja, entre, de um lado, aidéiafilosofica, que consiste em se dar
forma—naepelalinguagem —aum conceito e, de outro, a“idéia” artistica’, que
consiste em se dar forma— pel os meios proprios daarte—aumacertaexperiéncia,
com vistas a sua conservagao e sua comunicacdo a outrem. N&o sel se Deleuze
e Guattari ndo foram traidos por essainterpretagéo, que setornou umaverdadeira
doxa nos estudos cinematograficos; essa equivaléncia entre dois registros (e
duas vias muito diferentes do espirito) faz, sem divida, demasiadas concessdes
as facilidades da comparagdo. Creio, naturamente, que a arte equipara-se a
filosofiae que umae outraequiparam-se aciéncia, como modalidades diferentes
darelagdo com o mundo. Como experiéncias, entretanto, astrés (arte, filosofiae
ciéncia) continuamirredutiveisumaaoutra. O que é préprio daarteéreferir-sea
uma certa concepgao da experiéncia, no sentido do vivido; €isso que permite a
obrade arte tocar diretamente seu destinatério, suscitar-lhe afectos e fazer com
gue estes afectos ndo figquem inoperantes nem simplesmente subjetivos, mas
gue possam se juntar a uma concep¢do mais ampla da vida humana. N&o era
preciso esperar Deleuze para saber isto, pois essa concepgdo estéd no centro das
defini¢des da arte entre os antigos, desde Platdo (que baseava nessa capacidade
da arte sua condenacdo de um meio de acdo demasiadamente eficaz) até John
Dewey, por exemplo, que faz da arte o apice de nossa capacidade fundamental
de experimentar alguma coisa e de colocar nossas emoces e sentimentos em
relagdo com aconstrugdo de uma“experiéncia’ global (Dewey, 1934).

Pode um filme “especular” ? E sobre o qué? A segunda questao é mais facil
de ser respondida, e poderiamos dar-lhe a forma de um pseudo-teorema: um
filme ndo pode especular sendo sobre as condigdes de uma experiéncia que
tenharelacéo com aexperiénciafilmica. A experiénciafilmica, sendo o que é—
vasta e diversa —, deixa em aberto, por isso mesmo, um campo bastante
consideravel, embora algumas vias tenham sido, nos Gltimos anos, mais
exploradas pela critica do que outras, a ponto de se tornarem um imenso
empreendimento. Foi o0 caso, nos anos 90, da questdo do corpo humano e sua
figuragdo, que deu origem ainlimeras publicagdes®. O que é o corpo humano?
Mais precisamente, que nogao de corpo podemoster? O cinema pode contribuir
paradar respostas a essa questdo, pois ele tem aver com o corpo na e por sua
figuracd@o. Os primeiros espectadores do Cinematografo pressentiram essa
capacidade: o cinemarepresentava 0s corpos humanos em seu proprio meio; ao
fazé-lo, ele se assemel hava afotografia (pel a capaci dade anal 6gi ca automética)
e ao teatro (pela continuidade e pelo desenvolvimento de situacfes), mas se
distinguia de ambos pela maneira como elaborava suas figuras. Superior a
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fotografia porque acrescenta-lhe o tempo, 0 cinema tem sobre o teatro a
superioridade de umamaior abstraco. O teatro nos mostraindividuos humanos
em carne e 0sso, nao figuras; o cinemanos of erece, por maisrealistas que sgjam,
figuras de homens — por €ele fabricadas; todo o “primeiro cinema’ (o que vai,
aproximadamente, do Cinematdgrafo Lumiére até o fim dos anos 30 e o
estabelecimento definitivo do cinema falado) ndo foi sendo uma longa e
consciente explorac@o desses poderes de fabricacdo do cinema: o
enquadramento, amontagem, o ritmo, atonalidade, etc. Asprimeirasexperiéncias
com o enquadramento suscitaram, imediatamente, fortes reagdes, sobretudo o
close-up, que surgiu, inicialmente, como um retalhamento da figura humana,
maisviolento do que o dafoto e dapintura®. Damesmaforma, foi necessariauma
decisdo, e audaciosa, parafilmar umacenadraméticapor meio daaproximacdo
da camera ao espaco da agéo™, etc.

Em suma, tem havido, no cinema, desde os primérdios até hoje, umatendéncia
afabricar, conscientemente, figuras humanas, pelautilizacdo da duplacapacidade,
reprodutiva e pléstica, da midia cinematogréafica. Pode-se também dizer que o
cinema — ou certos filmes — especula sobre a questdo da figuracdo do corpo
humano? Osanos 20, marcados pel aexperimentaco e pel o vanguardismo, foram,
sobretudo, sensiveis ao carater reprodutor, autdmato do cinema, afastando-o,
assim, do processo subjetivo de criagdo, no qua aguns viram a esséncia da
arte. Paradar apenas um exemplo, € essa visdo que estano centro dacriticaque
Malévitchfez das* carrancas’ filmadas, que perpetuam, segundo ele, umavelha
idéia do rosto como reflexo da divindade no homem (Malevitch, 1925).
Inversamente, observou-se, nas duas Ultimas décadas do século XX,
caracterizadas pelaglobalizacdo dos ef eitos especials, umaintensaproducéo de
trabalhos sobre a variedade dos modos de figuragdo do homem no cinema,
desdeoretrato puro esimples(em Garrel, por exemplo, e mesmo em Vergé, 2005)
até a multiplicag@o de solugdes puramente pléasticas (poeiras luminosas vistas
por Schefer, explosdes descritas por Brenez, etc.). Paradizé-lo de outraforma,
um filme— ou um conjunto de filmes — evidentemente especul a, por menos que
contribuamos para isso, ao definirmos o objeto de sua especulagéo, o que
freglientemente ocorre quando nomeamos esse objeto.

Um exemplo analogo seria o das reflexdes — mais ou menos recheadas de
teoria — sobre 0 espaco-tempo em filmes t&o diversos quanto O Homem e a
Céamera, Cidad&o Kane, La Jetée, 2001: Uma Odisséia no Espaco, Son Nom de
Venise Dans Calcutta Désert, Dogville, e, por que ndo, Tropical Malady. Também
nesse caso, Ssera preciso, a cada vez, que um analista identifique o problema
preciso ao qua o filme supostamente se dirige: a subversdo da linearidade
narrativanum filme de Welles ndo é do mesmo tipo daque aparece num filme de
Marker, as lacunas calculadas entre as partes que se mostram num filme de
Kubrick ndo sdo damesmanaturezadas que se véem num filme de Weerasethakul ,
etc. Sendo assim, pode-se tdo-somente perguntar como o problema é tratado.
Por exemplo, o paradoxo temporal —fregliente naliteraturade ciéncia-ficgdo—no
gual se baseiaahistériacontada por La Jetée, €, em sua natureza, 0 mesmo que
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o0 explorado pelatrilogia De Volta Para o Futuro (de Robert Zemeckis) e por
dezenas de outros filmes; se o filme de Marker pode ser visto como mais
especulativo, e até mesmo maistedrico, é porgque ele ndo se contentaem retomar
esse esguema candnico, dando-Ihe umaforma filmica que amplifica a questao,
que afaz ressoar & suamaneira e num outro plano. E também, como j& sugeri,
porqgue ele especul a, tal vez antes de qual quer outra coisa, sobre os meiosde que
anarrativafilmicadispde paraproduzir atemporalidade.

Em suma, ndo me parecetao dificil que um filme possachegar aespecular —
mesmo que, paraisso, devase tornar um tanto especular. Ou mais exatamente (e
para que me perdoem o mau trocadilho) — sob acondic&o de encontrar osmeios
de sua especulagdo, ou seja, sempre sob a condi¢@o de se diferenciar
sensivel mente de uma norma suposta. Outro pseudoteorema: para ser capaz de
especular sobre um problema geral (filoséfico, se preferirmos, mas néo
necessariamente), um filme deve munir-se dos meios formais apropriados; ele
deve até mesmo inventé|os, e pode-se afirmar que ndo existe especulagdo em
um filme que ndo inovaem seu dispositivo ou em suaforma. O ato tedrico, aqui,
€, ainda e acima de tudo, a diferenca. Dai o fracasso constante de filmes que
imaginam poder simplesmente colocar em ag&o um corpo de proposi ¢oes pré-
existentes ou buscar apoio num solo pretensamente tedrico. Osfilmesdo Dogma,
nao obstante o carater indireta e eminentementetedrico dadoutrinagqueformaa
base de suas estratégias figurativas e sintaticas, S8 menos convincentes como
atos de teoria do que Dogville, que ironiza essa doutrina. Pode-se até mesmo
acrescentar que é essaironia (o fato, por exemplo, de que Dogyville € um eco
mordaz deDogma) quefaz com que o filmedeVon Trier funcione como experiéncia
reflexivae, se preferirmos, como um ato deteoria(alias, o ato, nesse caso, éfécil
de ser isolado: ele consiste em introduzir uma camera do Dogma num cenario
gue ndo foi feito para€la, e que deveria, logicamente, rejeité-la; raramente, um
filmefoi t3o exatamente experimental).

Restaaltimaexigéncia, adacapacidade explicativa, paraaqual ofilmeesta
evidentemente menos preparado. Por qué?Irel diretamente aquilo que me parece
epistemol ogicamente essencial: “especular” visa um fora do pensamento que
Ilhe permanecerd sempre exterior. Posso, no contexto de uma especul agdo
perfeitamente coerente, dizer o que quiser do mundo: isso ndo mudao mundo e,
no limite, ndo Ihediz respeito. Os quadros medievais das*“ esferas’ celestes, por
exempl o, nos parecem hojeimaginactes fantasti cas que ndo explicam nada, mas
nao perderam, por isso, nem suacoeréncia, nem seu caréter de especulagdo. Em
troca, “explicar” quer dizer, em Ultimaandlise, que se étransportado mentalmente
paradentro desse fora do pensamento, que se penetra na sua |dgica, nas suas
leis, nos seus modos de ser. Ha duas grandes vias de explicago. A primeira
(versdo forte) consiste em atribuir uma causa precisa ao fendmeno sobre o qual
seteoriza; elatem aver com ainterpretacdo, mas umainterpretagdo argumentada
(essafoi aapostada primeirahermenéutica, o de pretender atingir esse regime
da causalidade no dominio das obras do espirito (Schleiermarcher, 1989).
A segunda apresenta-se, sobretudo, como uma descri¢do extremamente
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desenvolvida, que faz asvezes de umamodelizacdo; é com elaque, naverdade,
se contentam as ciéncias humanas. Tanto num caso quanto no outro, entretanto,
ndo ha explicagdo a ndo ser que, de alguma maneira, 0 mundo e o fenémeno
visados sgjam afetados pela construcéo explicativa; dito de outra forma, se
posso verificar que minha especul agéo tem realmente um efeito sobre aguilo a
respeito do qual elaespecula.

Evidentemente, o filme é aqui sempre limitado pela natureza metaférica e
indiretade suareflexdo tedrica. Quando Vertov pretende explicar, em um nimero
do Kinoglaz, o circuito econémico dos bens de consumo cotidiano, ele ndo
pode imaginar nada mais expressivo do que voltar no tempo, da carne no prato
ao boi pastando. Porém, a explicacéo assim dada, incontestavel (o bife
evidentemente provém do animal criado pelo camponés), permanece elementar,
quase infantil, e o filme nada diz sobre a l6gica dos circuitos de producéo e de
distribuicéo; ele é incapaz de preencher sua fungéo didética e de demonstrar a
superioridade do sistema socialista, pois ele sequer o mostra; a fortiori, ele ndo
oandisa, denadaexplica. E esse, en gerd, o caso dosfilmesquetentam reproduzir
um raciocinio. A seqliéncia“em nome daPatria’, em Outubro, que se aproxima
das solucdesimaginadas n’ O Capital, diz damelhor formapossivel queaidéa
de pétria— materializada em objetos decorativos e honorificos (condecoraces,
medal has, uniformes) — é um engodo. Mas além de essa sugestao permanecer
bastante geral (emboraverdadeirarelativamente apéatriasoviética), também nada
foi explicado: por queisso funcionaecomo funciona? E o que seriapreciso fazer
paramudar? Quando Godard e Miéville, emum filmetao analitico quanto Comment
Ca Va, nos ddo umalicdo de como se deve ler umaimagem, a demonstracao é
articuladael6gica, masaindaassim seriaexagerado pretender que elaexplique o
gue quer que sgja a propdsito de semidtica (e menos ainda — 0 que seria 0
objetivo desse filme — a propésito de propaganda).

Um filme nédo é umateoria: aconclusdo |6gicado quefoi discutido até aqui
ndo deveria surpreender. E ndo é nada fascinante. Nés o sabiamos desde o
comeco. O entrave continua o mesmo, a saber, a diferenca entre aimagem e a
linguagem, e se areflexdo pode seguir umaou outra dessas duas vias, apenas a
linguagem pode pretender explicar, pois elacolocano mesmo plano aspalavras
gue designam as coisas, as que designam os atos e as que homeiam as idéias.

Um filme ndo é uma teoria. Mas tampouco era essa a minha questéo.
Perguntava-me apenas se ele poderia assemelhar-se a um “ato de teoria’, e é
hora de voltar a essa questao mais modesta, que o breve percurso que fizemos
permitiu, de qual quer maneira, sugerir, detrésmaneiras diferentes, umaresposta,
parece-me, muito positiva. I nicialmente, no sentido do particular em oposi¢&o ao
geral: s com dificuldade e de maneirainsuficiente pode um filmetratar deuma
grande questéo tedrica (o capitalismo e 0 socialismo, a propagacdo das idéias
ou o lugar do espectador), mas ele pode restringir sua ambicdo. Na esteira dos
mestres do cinemaestrutural quecitei, filmescomo Variations on a Cellophane
Wrapper, de David Rimmer (1970) ou osEtudes Visuelles, deAl Razutis (1973-83)
foram capazes de definir com suficiente precisdo o seu objetivo para poderem,
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assim, apropriar-se dos meios para dele ndo se desviar e fazé-lo, com isso,
aparecer como um tratamento que pode ser avaliado, em sua brevidade, como
sistemético. O filme de Rimmer é arepeticao, indefinidamente variadaem seus
parémetros, de um plano anico, representando de frente uma operéria de uma
fabrica de papel celofane que agita uma grande folha feita desse material.
Refotografado, o plano perde seus tons acinzentados, depura-se, torna-se uma
semi-abstragdo em preto e branco, que pode, ent&o, ser invadido por zonas
coloridas, que se fixam ora sobre um (o preto), ora sobre o outro (o branco) —a
passagem temporariaao negativo faz com que as possi bili dades se multipliquem
por dois. Este“estudo” é aindamaisflagrante— se é queisso é possivel —queos
estudos de Razutis. Ele emite caladamente dois enunciados, ambos tedricos,
guais sgjam, que a analogia fotografica em que um filme se baseia pode se
desfazer, e que &, entdo, amatéria daimagem que érevelada.

Segunda possibilidade: um filme pode particularizar suareflexado ao restringir
ndo mais o objeto da pesguisa, mas as suas condic¢des: ao se tornar claramente
umaexperiéncia. Conhece-se 0 antigo debate, a0 menos em lingua francesa, a
propdsito danogéo de “cinema experimental”, e 0s excelentes argumentos que
buscam, contra o uso estabel ecido, dispensar esterétulo (Noguez, 1999): aquilo
gue assim rotulamos apenas raramente pretende ser uma experiéncia — muito
mais freqlientemente, a pretensdo € a de uma criagéo pessoa. Mas ha, entre
esses filmes, aqueles que se atribuem realmente a dimensédo de uma
experimentacdo. Entre os mais evidentes est&o aquel es filmes que testam, sob a
forma de performance, esta ou aquela dimensdo da espectatura! — dos filmes
sem cdmerade Giovanni Martedi até as experiéncias de decomposi¢do quimica
do filme feitas por Jirgen Reble, ou os espetaculos de cinema sem filme de
Anthony McCall. E maisdificil imaginar umareal experiénciade dadosfilmicos
(formaiss, estéticos, ideol 6gicos) ou, maisexatamente, é maisdificil imaginar uma
verdadeira situacdo experimental, na qual esbogos pudessem ser
operacionalizados paraque se chegasse aresultados ef etivos: os grandestedricos
do filme — tanto os de Fluxus quanto os do cinema estrutural — efetivamente
propdem acadaum de seus espectadores umaexperiénciasingul ar, eventualmente
enriquecedorateoricamente, mas sem capitalizacdo. Estamos, creio, no cernedo
problema: no cinema, amaisrigorosaexperiéncia(deT,0,U,C,H,I,N,G aLa Région
Centrale) nuncaé perseguida por meio de umaoutraque aretomaria (em todos
os sentidos do termo) — erro de passagem ao conceito, ao menos aum conceito
realmente universalizavel (pode-se deduzir, a partir do filme de Snow, vérios
conceitos: o filme ndo escolhe).

Terceira resposta: um filme é um ato, todo filme € um ato — mas um ato
poético. E naqualidade de ato deinvenc&o, ato de pensamento e de criagio que,
em uUltimaandlise, um filme pode evocar, imitar ou chegar perto dateoria. E sua
capacidade de inovar que pode dar a um filme a aparéncia de um enunciado
tedrico’?. De onde vem essa confusdo, téo freqliente, entre tedrico e poético?
Maisdo que no movimento formalistadosanos 20, o qual teve poucainfluéncia
sobre asobrasem si, vejo aorigem dessa confusdo numatendéncia dos anos 50
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e 60, que coincide com o apogeu da modernidade e 0 comego de sua exaustdo:
cansada de dizer o mundo ou desesperada por ndo té-lo atingido, aarte setoma
como objeto. Percebe-se essainvolucdo nas artes plésticas (particularmente na
versao Greenberg), namusica (o episddio Darmstadt), naliteratura (o Nouveau
Roman), etc. O cinemaentrou namesmaonda, erecordo-me aindados enunciados
dotipo*“ofilmecertamentendo diz sendo ofilme, maselediztodo ofilme” (Jean-
Louis Comoalli) e, maistarde, da espécie de doxa que so considerava um filme
interessante se ele fosse “sobre o cinema’ — vivia-se todo um momento do
cinemade arte europeu no qual tinhasetornado dificil escapar do topos do filme
ou do cinema no filme, desde Persona até aos filmes de Godard entre 1966 a
1976, passando pel o dispositivo de Une Sale Histoire, por Marie pour Mémoire,
L’Enfant Secret, 8% e Entrevista, e por esta econdmica e surpreendente
formulagdo de Marguerite Duras. “ Se uma cena é mostrada, pode-se também
mostrar como elaéfilmada, como umacamerafilmaessacena’.

Provavelmentejamaisfoi superada, no cinema, aambi¢ao criatorial que Peter
Kubelkatinhatragado paraseu Arnulf Rainer. “ Gostariade atingir o fundamento
absoluto de meu meio de expressao e de manipulé-lo de formatao pura quanto
possivel” (Kubelka, 1990, p. 79). Absolutismo e pureza: val orestanto espirituais
guanto estéticos, e que um cientista poderiareivindicar tanto quanto um artista.
Quando K ubelka, entretanto, busca—ao relvindicar que eladevase fundamentar
na natureza, via o conceito de harmonia — a perfei¢éo de sua obra, €le designa,
involuntariamente, aaporiaconstitutivadetodaassimilagdo de umacbrade arte
—filme ou outraqualquer —aumateoria: muito simplesmente, o conceito (neste
caso, especiamente dificil) ndo esta na obra. Kubelka reivindicou, para seu
filme, aeternidade, de umaformatdo abstrata que podemos dar-lhe areceita, e
gue “qualquer um pode refazé-10”; mas trata-se de uma coisa diferente; um
esquema, ndo uma teoria. Ultima volta do parafuso sem fim: Arnulf Rainer,
sabe-se, ndo é apenas um filme, mas também umaescultura. A obraficasempre
em falta, ao fim, em relacéo ao absoluto dateoria: mas elando ficaranuncaem
falta com sua propria capacidade de atuacéo e de inovagao.

Notas

1. A primeira obra publicada de Epstein — em 1921, um ano antes do célebre Bonjour
Cinéma —intitula-se La Poésie Aujourd’hui, un Nouvel Etat d’Intelligence.

2. Como é o caso, exemplarmente, e quase caricaturalmente, em Taine (1985).
3. Permito-me remeter a meus comentérios em Aumont (2005, p. 221-228).

4. " Aindaestamuito dificil pensar sem intermediaco, por imagens, ‘semidéia . Nao tem
importancia— isso acabara por acontecer”. Eisenstein sobre O Capital (nota de 4 de
abril de 1928).

5. Como demonstra, ao contrério e com humor, Noguez (1980).
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6. Sobre este ponto, ver as interessantes reflexdes de | shaghpour (2005).

7. O proprio Deleuze contribuiu para essa interpretagdo, especialmente em sua famosa
conferéncianaFemis (Deleuze, 2003).

8. Entre osquaisé preciso citar, ao menos, Amiel (1998), Brenze (1998), Schefer (1997),
sem contar os inimeros epigonos desses dois Ultimos autores.

9. Lembramo-nos das reagdes, reais ou inventadas, mas, de toda maneira, sintométicas,
dos primeiros espectadores das cenas em close-up, quando pediam que lhes fosse
mostrado o corpo inteiro e ndo seus fragmentos (Brisson, 1946).

10. Geralmente, credita-se isso a Griffith, em For Love of Gold, um dos seus primeiros
filmes para a Biograph, rodado em julho de 1908 (Henderson, 1970, p. 53-54).

11. “ Ato de espectatura (I’act de spectature) € um conceito desenvolvido pelo semidtico
canadense Martin Lefebvre (1997), em substitui¢éo ao conceito deleitura, parapensar
arelagdo que o espectador estabelece com o produto audiovisual (Duarte, 2006, p.
498)” (Nota dos tradutores).

12. E nesse sentido que Nicole Brenez compreende, quase sempre, a critica que mais
freqlientemente tem proposto essa equacao, e quefoi capaz deimaginar osargumentos
mai svariados e mai s precisos (permanecendo, entretanto, aindanaordem do metafrico).
Ver, em particular, Brenez (2004).
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a necessidade de uma
pedagogia pobre

Jan Masschelein

RESUMO - E-ducando o Olhar: a necessidade de uma pedagogia pobre. O artigo
defende umapedagogia pobre como possibilidade de educagéo do ol har. A partir de duas
observagoes, umadeWalter Benjamim e outrade Michel Foucault, o autor discorre sobre
o caminhar, como um novo ol har, e sobreacriticacomo ato de atengéo, respectivamente.
Trata-se apesquisacriticaeducaciona ndo como insight e como conhecimento, mas como
possi bilidade de abertura para um espaco existencial, um espaco concreto de liberdade
prética. E, portanto, de uma pedagogia pobre que a pesquisa educacional critica precisa.

Palavras-chave: Educacdo do olhar. Pedagogia. Pesquisa. Critica.

ABSTRACT - E-ducating the look: on the necessity of a poor pedagogy. Thefollowing
article it argues about poor pedagogy as possibility of education of the look. From the
perspective of Walter Benjamin's and Michel Foucault’s theories the author discusses
the problem of walking - asanew way to look at - and the problem of critical thinking as
an attention act. It istreated educational critical research not asinsight or knowledge, but
asakind of opening for aexistencial space, aspace concrete of practical freedom, what
explainwhy critical educational research demands a poor pedagogy.

Keywords: Educating of the look. Pedagogy. Critical research.
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A atencdo deveria ser 0 Unico objeto da educagao
SimoneWell

N&s caminhamos, ndo para chegar a uma terra prometida,
mas porque o préprio caminhar é a revolugéo.
Subcomandante Marcos

[Para Foucault] pensar sempre significou pensar sobre os limites de uma
situacao.

Mas também significava ver.

GillesDeleuze

Introducéo

Quando pensamos em educar o olhar vem-noslogo aidéiade queisso seria
aformadegjudar osaunosaal cangar umavisdo melhor, maiscritica, emancipada
ou liberada. Deveriamos gjuda-losaabrir osolhos, ou sgja, asetornarem (mais)
conscientes daquilo que “realmente” acontece no mundo, para se darem conta
de como seu préprio olhar esta preso a uma perspectiva e posi¢ao especificas.
E necessario encontrar outra perspectiva, mais adequada, critica, que realmente
leve em conta a perspectiva dos outros. Educar o olhar, entdo, significaria
conscientizar-se e tornar-se desperto, significaria alcancar uma melhor
compreensdo. Mas, neste artigo, gostaria de explorar um caminho diferente ou
uma idéia diferente. Na verdade, quero entender o “educar o olhar” nao no
sentido de educare (ensinar), mas de e-ducere, como conduzir para fora,
dirigir-se parafora, levar parafora. E-ducar o olhar ndo significa adquirir uma
visdo criticaou liberada, massim libertar nossavisao. N&o significanostornarmos
conscientes ou despertos, mas sim nos tornarmos atentos, significa prestar
atencdo. A consciéncia € o estado mental (state of mind) do sujeito que tem ou
constitui um objeto/objetivo) e visaao conhecimento. Atencéo € o estado mental
(state of mind) no qual o sujeito e o objeto estéo em jogo. E um estado damente
gue se abre parao mundo de formaque esse possase apresentar amim (paraque
eu possa “chegar” aver) e para que eu possa ser transformado. A atencéo abre
espaco para uma possivel autotransformacgao, ou seja, um espago de liberdade
prética. A meu ver, 0 e-ducar o olhar requer uma prética de pesquisa criticaque
realize uma mudanca prética em nds mesmos e No presente em que vivemos, e
ndo uma fuga dele (em diregdo a um futuro melhor). Essa prética de pesquisa
critica ndo depende de método, mas sim de disciplina; ela ndo requer uma
metodol ogiarica, mas pede uma pedagogiapobre; ou sga, praticas que permitam
nos expor, préticas que noslevem arua, que nos desloquem. Gostaria de pensar
sobre 0 que € essa prética de pesquisa e-ducacional critica, comegando com um
exemplo: o exemplo de caminhar (e copiar). Conseqlientemente, e-ducar o olhar
significariaum conviteacaminhar.

Gostaria, ainda, de explorar essaidéiajuntamente com um comentario sobre
duas citagbes. Umadel as € uma pequena observacdo de Foucault, eaoutraéum
trecho curto, porém belo, deWalter Benjamin. Comego por este Gltimo:
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Caminhar: aprendendo com a forca que a estrada comanda
Em*“RuadeM&o Unica’, Benjamin (1979, p. 51), escreve:

A forga de uma estrada do campo é diferente quando caminhamos por ela e
quando voamos sobre ela num avido. Da mesma forma, a forga de um texto
quando lido é diferente de sua for¢a quando copiado. Quem voa vé apenas 0
modo como a estrada penetra pela paisagem, como ela se desdobra de acordo
com as leis da paisagem ao seu redor. Somente quem anda a pé pela estrada
conhece afor¢aque elatem, e como, damesma paisagem que paraquem voae
apenas uma planicie aberta, ela desvenda distancias, mirantes, clareiras,
panoramas a cada curva como um comandante posicionando soldados numa
frente de batalha. E somente o texto copiado que comanda, assim, a alma de
quem se ocupa dele, ao passo que 0 mero leitor jamais chega a descobrir os
Novos aspectos de seu interior que sao abertos pelo texto, a estrada corta ao
meio aflorestaque va constantemente se fechando atras dela: porque o leitor
segue 0 movimento de sua mente no voo livre daimaginagdo, enquanto quem
copia submete amente ao seu comando.

Quero ler esse trecho como uma indicagdo extremamente precisa daquilo
gue a pesquisa educacional criticapoderiaenvolver, revelando também por que
arevolugdo esta no caminhar, e ndo depende da terra prometida para onde ele
levaria. Benjamim indica claramente que esse caminhar envolve ver, abrir os
olhos, ter um novo olhar (em alemao: Ansicht), o que ndo significa obter uma
determinada perspectiva ou visdo, mas sim deslocar o olhar para que “nés’
estejamos“aqui (18)” eparaqueo“la(aqui)” possase apresentar a“nés’ emsua
evidénciae“nos’ comandar. Deslocar o olhar paraque possamosver de maneira
diferente, para que vejamos o que é visivel — ja que “as distancias, mirantes,
clareiras, panoramas’ (Benjamin, 1979, p. 51) ndo estéo ocultasou dém—e para
gue sgjamos transformados (é por isso que 0 “nés’ €0 “nos’ estdo entre aspas).
E exatamente isso que o caminhar significa: um deslocamento do olhar que
propicia a experiéncia, ndo apenas como Vvivéncia passiva (de ser comandada),
mas também como uma espécie de trilha na passagem pela estrada.

A questdo do caminhar ndo € que €ele nos ofereceria uma visdo (leitura)
“melhor” ou umavisdo maiscompleta, que nos permitiriatransgredir oslimites
de nossa perspectiva, mas sim que ele nos permite, por assim dizer, umavisao
além detoda perspectiva, um olhar que nostransforma (eé, portanto, experiéncia)
enguanto a sua evidéncia nos comanda. Ele permite um olhar além de toda
perspectiva, ja que a perspectiva esta presa a um ponto de vista no sentido de
posi¢do subjetiva, ou sgja, exatamente a posi¢do do sujeito em relagdo a um
objeto/objetivo). Caminhar significa colocar essa posicdo em jogo, significa
€X-posi ¢ao, estar fora-de-posi¢éo.

Benjamin (1979) deixaclaro que haumadiferencaentre caminhar por uma
estrada e voar sobre ela, uma diferenca semelhante a diferenca entre copiar um
texto amao elé-1o (entendé-lo), sendo que adiferenca é que funcionadeforma
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diferente, poissuaforcaédiferente. Caminhar pelaestradafaz com que aestrada
se imponha parands com umacertaautoridade, que elaconduza o nosso olhar enos
gpresente uma realidade dramética em suas diferengas, uma evidéncia que domina
Deveficar claro que Benjamin néo esta dizendo que o olhar que temos na estrada é
diferente segundo pontos de vista ou perspectivas diferentes (o ponto de vista ao
longo daestrada, ou acimadela, no ar), que seriaaidéiade que deveriamosnéo apenas
ter aperspectivade cima, mastambém debaixo, cadavisio/ponto devista, of erecendo
Sua propria perspectiva (e talvez implicando que a de baixo € melhor, mais humana,
verdadeira). Entdo ndo se trata apenas de diferentes visdes ou perspectivas (que uma
diferenteposi¢&o de sujeito/subjetiva of ereceria), aindaqueadiferencaentre caminhar
evoar afeteo que“vemos'. E dendo serefere aqui adiferencaentre avisio delugar
nenhum, ou um ponto de vista objetivo, por um lado, e um ponto de vista subjetivo,
vivenciado e enggjado, por outro. N&o, ele esti se referindo a uma diferenca na
atividade em g, a diferenca entre caminhar e voar, copiar e ler, sendo diferentes
formasderel acionar-se com 0 mundo, relacionar-se com o presente, com o que esta
presente. Essadiferencaéumadiferencadeforca, do efeito queaguelaatividadetem
sobre nds mesmos e sobre 0 que é revelado. Quem voa, diz Benjamin, “vé&” apenas,
mas quem caminha pela estrada “ aprende com aforga que elatem” (“erfahrt von
ihrer Herrschaft”) (Benjamin, 1971, p. 51), ousga, “vivencid’ “atrilha’ como algo
gue se oferece/aparece que é comandada a aparecer, COmMo se apresenta para
nos, torna-se evidente e “comanda nossa alma’.

Voar (e ler) sobre uma estrada faz com que essa estrada se torne parte de
uma superficie plana, um plano que aparece a partir da perspectiva de quem
voa, revelando sua situagéo diante de um horizonte. A estrada aparece como
um objeto que obedece as mesmas “leis’ que todos os outros objetos que
aparecem para o sujeito diante de um horizonte dentro e sobre aquele plano,
ou seja, como objetos que podem ser explicados, definidos, ordenados,
identificados (em relag&o ao sujeito) assim como toda arealidade (ou presente)
em seu entorno. Os objetos se comportam de acordo com leis (ou razdes) impostas
ou supostas pelo sujeito (ou sgja, sua intencionalidade). A estrada, entdo, é
subjugada pelas leis da perspectiva de quem voa e ndo tem poder algum sobre
guemvoa(“elaéapenasaplanicieaberta’) (Benjamin, 1971, p. 51), elando pode
tocé&lo/a, ou melhor, ela ndo pode atravessa-lo/a. Ele/ela adquire um certo
conhecimento, um objeto (objetividade) revelado a um sujeito (subjetividade).
Um objeto (objetividade) é algo que surge a partir de determinada perspectiva,
gue é lido a partir de uma posi¢ao relacionada a intengdo de um sujeito
(a apreensdo de um objeto diante do horizonte da intengéo do sujeito).

O caminhar ndo setrata, portanto, de chegar aumadeterminada perspectiva
(adaterraprometida, por exemplo), mas, como o copiar améo, de umarelacdo
totalmente diferente com o presente; trata-se de entregar-se, de embarcar para
seguir uma linha arbitréria, ou sgja, aestrada e o texto como “uma estrada que
atravessa’ asintencdes, e de ex-por-se ao seu comando. Esse comando abreum
novo olhar (neue Ansichten) sobre nés mesmos, mastambém “reveladistancias,
miradores, clareiras, panoramas’ (Benjamin, 1979, p. 51), ou sga, elenosapresenta
umaevidénciaque vai além de visdes e perspectivas.
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Benjamin (1979) sugere, assim, que caminhar, eigualmente copiar, libertao
nosso ol har, “ abre nossos olhos” —o que é, em si e ainda, obviamente, um topos
muito antigo e conhecido no pensamento educacional e filosofico —, desloca
nosso olhar, que ndo é o mesmo que nos oferecer uma (nova) perspectiva ou
visdo. E ndo é a revelacdo de uma verdade além daquela que nés
(costumeiramente) vemos. Abrir nossos olhos é ver aquilo que é
evidente; trata-se, como eu diria, de estar ou tornar-se atento ou expor-se.
Caminhar pelaestradae copiar o texto, so maneiras de explorar erelacionar-se
com o presente, que sdo, acima de tudo, e-ducativas; sdo formas de pesquisa
educacional critica(“critica’ agui sendo, ameu ver, idéntico a“e-ducacional”).
Eles constituem um tipo de prética de pesquisa que envolve estar atento, que é
aberta para 0 mundo, exposta (ao texto) para que ele possa se apresentar anés
de forma que nos comande. Esse comando ndo é o poder de um tribunal, ndo é
aimposi¢do de umalei ou principio (que supostamente deveriamos reconhecer
ou impor ands mesmos), mas sim a manifestagéo (aprendizado) de umaforca
gue nos pde em movimento e assim abre o caminho. Elanéo nos direciona, ndo
nos leva a terra prometida, mas nos impulsiona. Elando nos diz aonde ir, mas
impulsiona para que nos desloquemos de onde (quem) estamos (somos).
O copiar o texto ndo &, portanto, apenas uma representagdo, mas um atalho da
estrada. E uma atividade paradoxal: ser conduzido por algo que ainda néo foi
dado, mas esta paraser dado, algo que vai exatamente se apresentando ao longo
do caminho que estamos seguindo. Copiar um texto como atividade concreta é
reproduzir ou remoldar o texto: ndo é representa-lo, mas apresenté-lo. Damesma
forma, poderiamosver o caminhar pelaestradacomo um mapeamento do presente
gue ndo nos da uma visdo gera (e, portanto, 0 mapeamento ndo se trata da
representacdo de uma totalidade), mas faz um corte na estrada. Caminhar €, ao
mesmo tempo, andar por um caminho e abrir um caminho que“ conduz aalma’.
Pode-se dizer que caminhar é a atividade fisica de deslocar o olhar (ou sgja,
deixar umaposi ¢&o, ex-posi¢ao) ao longo de umalinhaarbitréria, umtraeto que
a0 mesmo tempo existe (e é recapturado) e abre caminho para novos olhares
(semlevar, portanto, aum lugar anteriormente determinado, masaum caminho
sem destino ou orientag&o).

Caminhar é adquirir distanciamento critico, que ndo é chegar aum metaponto
de vista, mas aumadistanciaem que a“ama’ se dissolve a partir do interior.
E umapréticade “pdr em risco sua propriaformagio de sujeito” (Butler, 2001)
através de umarel aco diferente com o presente—étambém por isso que Foucault
considera a critica “uma questdo de atitude’. Nessa atitude em relacdo ao
presente, esse presente ndo é julgado, ou sgja, ndo é levado a um tribunal, por
exemplo, o tribunal da razdo, ou interpretado a partir de uma determinada
perspectiva; ele ndo € avaliado em relagdo auma visdo daterraprometida, mas
nés expomos nGs Mmesmos a esse presente, implicando uma suspensdo do
julgamento e um engajamento fisico capaz de nos dissolver e, assim, libertar-nos.
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Dentro dessaidéia, apesquisacriticae-ducacional ndo dmeaprimordial mente
0 insight e o conhecimento, aumentando o despertar ou a conscientizacéo, mas
€ uma pesquisaque abre um espago existencial, um espago concreto deliberdade
prética, ou sgja, um espago de possivel autotransformagéo (Foucault, 2001, p.
1268)* que envolve uma libertagdo (isto €, uma e-ducagéo) do olhar e, nesse
sentido, ela ilumina. Nessa pesquisa, 0 conhecimento ndo almeja [melhorar]
nosso entendimento, mas sim cortar, isto é a concreta inscricdo corpora e
transformac&o de quem somos e como vivemos (Foucault, 1997)2 Essapesquisa
Se caracteriza por uma preocupagdo com esse presente, uma preocupagdo com
estar presente no presente, que € umaoutraformadeindicar que a preocupacao
primordial de tal pesquisa é estar atento. Estar atento € uma atitude-limite que
nado estadirecionadaalimitar o presente (ajulgar), masaexpor nossoslimitese
anosexpor aos limites. Caminhar, entéo, € uma préticacriticaenvolvendo uma
atitude-limite que nos transforma, ndo ao nos tornar conscientes, mas sim ao
fazer com que prestemos atenc&o. 1sso nos traz a uma pequena observagéo de
Foucault arespeito da prética da critica. Mas, antes, uma breve observacéo.

Intermezzo: uma observacao sobre “mapear o presente”

N&o posso elaborar aqui, mas o tipo de caminhar pelaestradae como copiar
0 texto, conforme sugere Benjamin, poderia estar relacionado as idéias de
mapeamento e cartografia que ha algum tempo se tornaram populares e que
agoraestdo atraindo cadavez mais atencao®. O que éinteressante nessa“virada
cartografica’, diria Bosteels (1996), ndo € o crescente interesse em mapas que
tem surgido em trabal hos literarios e artisticos, nem o cansativo uso daexpressao
‘mapear’ simplesmente como sinbnimo de*descrever”, massim ainterpretacdo
explicita da cartografia como atividade cultural exemplar com um potencial
aparente e intrinsecamente critico e muitas vezes utépico. Penso que abordar a
idéiade mapeamento apartir das atividades de caminhar e copiar, endo deler ou
voar-sobre poderia ser muito Util para avangarmos além de uma discussdo um
tanto estéril sobre as questes de representacdo relacionadas a essa idéia de
mapeamento como atividade critica. Mapear ndo se trata, portanto, de ler e
ordenar ou representar, mas sim de recapturar e inventar simultaneamente, de
copiar e“trilhar por umaestrada’ . Devo esclarecer que 0 que sugiro aqui refere-se
aumaidéiade mapear total mente diferente daquela que aparentemente esta se
tornando popular também em contextos educacionais. Um bom exemplo é o
recente estudo de Lambeir (2004), que se apresenta explicitamente como um
mapeamento que deveria ajudar aeducar o nosso olhar. E um estudo que busca
mapear 0 cyberspace como sendo nosso presente. Lambeir (2004, p. 01) afirmaque:



[...] sejaonde for que as pessoas estejam se defrontando com uma paisagem
confusa e talvez perigosa, necessitam de algo que permita que elas consigam
atravessa-la; algumaluz, por exemplo, sobre ostragos cruciaisdo campo, alguns
mapas Uteis também. De um lado, esses mapas precisam ser suficientemente
verdadeiros para nos aertar sobre obstaculos, e de outro, eles ndo podem ser
desencorajadores nem assustadores. Hoje, parece que “ estamos precisando de
um mapa que oriente as pessoas num mundo estranho... através da selva... da
permanente revolugéo tecnologica’ .

Os mapas ofereceriam esquemas conceituais ou grupos de idéias que
enguadrariam os problemas. O mapanao deve nos mostrar um Uinico caminho —
iSs0 seriasimples demais— umacopiaexatanado é Util porque precisamosdistinguir
entre o que éimportante e o que ndo é. E obviamente esses mapas séo el aborados
apartir deum ponto devistae sdo, de certaforma, produtos danossaimaginagao.
Elesimplicam assumir uma posi¢ao. Tentar ndo assumir uma posi¢ao e sugerir
gue todas as aternativas sdo igualmente vélidas € insustentavel: ndo se pode
ignorar o fato de que vivemos neste mundo. N&o somos espectadores externos,
certamente ndo como educadores, de acordo com Lambeir. De fato, segundo
Lambeir (2004), tais mapas sdo visdes de mundo que nos contam uma historia,
oferecem-nos umadeterminada visdo (mesmo umateoria), que nos mostram os
ideais como sinalizagbes que nos movem. Eles nos orientam na viagem e nos
ajudam a adquirir uma visdo geral ampla, mas mais clara. Sendo um tipo de
histéria, como diz Lambeir, eles [0os mapas| sdo capazes de fazer com que
novamente voltemos a ser habitantes de nosso habitat em transformacéo. E os
fil6sof os da educacéo (como criadores de mapas) devem comprometer-se com
alguns pontos de vista pessoais e defender aternativas possiveis. Educacdo
implicacomprometimento e engajamento pessod . “ Elesprecisam of erecer * mapas
atraentes’, que outras pessoas queiram escolher. Com atraente quero dizer
histérias atraentes que, diferentemente dos contos de fadas, so elaboradas de
formaargumentativa’ (Lambeir, 2004, p. 01). Naverdade, entdo, mapear € antes
detudo elaborar umavisdo geral dapaisagem, marca-laedemarcéla, cuidar para
gueninguém se percaou se perturbe. E fazer mapas, como elediz, implicamanter
os dois pés no chdo (comecando pela prética — mas que obviamente néo é o
movimento de caminhar), partindo de uma posi¢éo (onde ele quer gudar os
praticantes, os estudantes, etc.), evitando caminhos que ndo nos levariam a
lugar nenhum.

N&o posso detalhar aqui, mas, como ja observel, examinar o0 mapeamento
baseando-nos naquilo que Benjamin diz sobre copiar e caminhar nosdariauma
idéiatotalmente diferente de mapear. Partindo dessaidéia, apropostade Lambeir
nos tornaria maus observadores e, de fato, nos cegaria para o presente e nos
tornariaimunes atransformagdes. Ela nos tornaria desatentos.
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Caminhar e Tornar-se Atento

Numa breve resposta a uma carta no periodico francés Le Matin, Foucault
(2001, p. 762) aprovaaocbservagdo de Blanchot: “[...] quelacritique commence
par | attention, laprésence et lagénérosité”. Vejo essa observacdo, assim como
adeBenjamin, como umaindicagao muito fértil paraelaborar umaidéiade pesquisa
educacional critica. Conformejasugeri, essapréticade pesquisacriticapoderia
ser descrita, de maneira particular, como aarte de abrir os olhos —libertando e
mobilizando o olhar, ou seja, aarte de apresentar, de fazer presente. Isso significa
gue ndo éaarte derepresentar, de conscientizar, dareflexao critica, transferindo
ou mediando conhecimento ou insights ou visdes gerais. O que esta em jogo é
abandonar a soberaniado julgamento (de submeter o presenteaum tribunal ea
suas leis, relacionando-o a uma visdo, projetando-o contra um horizonte) e
reconquistando, pode-se dizer, a soberania do olhar, que oferece algo para se
ver, tornando-o, por assim dizer, evidente. A pesquisa critica trata, ent&o,
de e-ducar o olhar para que se torne atento.

A pesquisaeducacional criticango tratadetornar consciente ou ser consciente,
mas sim de atencg&o e estar atento. Estar atento € abrir-se para 0 mundo. Atengéo €
precisamente estar presente no presente, estar di de tal forma que o presente sgja
capaz de segpresentar amim (queelesetornevisivel, quepossavir amim eeu passe
aver) e que eu sga exposto a ele de tal forma que eu possa ser transformado ou
“atravessado” ou contaminado, que meu olhar sga libertado (pelo “comando”
dagquele presente). Poistal atengéo torna aexperiéncia possivel.

Estar atento € 0 oposto de estar ausente. Em inglés, atencéo refere-se a
“atender” nas mais diferentes conotacdes de cuidado (atender um paciente, por
exemplo), de estar em, de estar presente, escutar, de ir junto). Estar ausente
significa que ndo estamos ali/aqui, que somos cativados pelo horizonte de
expectativas, projegdes, perspectivas, visdes, imagens, sonhos, que S30 NOSSoS,
0u sgja, nossa intencionalidade — que nos constitui como sujeito em relagdo a
um objeto/objetivo. Poderiamos dizer que o estado mental de alguém que tem
um objeto/objetivo, uma orientacdo, € o estado mental de um sujeito
(de conhecimento). Estar atento n&o € ser cativado por umaintencao, ou projeto,
ou Visdo, ou perspectiva, ou imaginagdo (que sempre nos dao um objeto e
capturam o presente numare-presentacéo). A atencdo ndo me of erece umavisao
ou perspectiva, elaabre paraaguilo que se apresentacomo evidéncia. A atencéo
éafatadeintencdo. A atencdo requer a suspensdo do julgamento eimplicaum
tipo de espera—a criticacomo aarte daespera (Foucault) —em francés, atencéo
serelaciona com attendre, esperar.

Estar atento significaque avontade de se submeter aum regime de verdade
éneutralizada, eaenergiacom aqual o sujeito (do conhecimento) se projetanos
obj etos se exaure. Esse tipo particular de atencéo implica e permite um estar-
presente que colocao sujeito em jogo e que abdicadaexpectativade um beneficio
€, nesse sentido, ela é generosa.
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A Necessidade de uma Pedagogia Pobre

A pesqguisa educacional critica, ou sgja, a pesquisa que abre os olhos, que
nos coloca a uma disténcia de nés mesmos, gque abre espaco para uma possivel
transformagdo, ndo depende da subjugacdo a um método ou da obediéncia a
regras e procedimentos que seriam compartilhados por determinadacomunidade
(por exemplo, acomunidade cientifica, ou acomunidade dos seresracionais, a
comunidade daquel es que se subjugam as teses da razdo comunicativa...). Ela
nao requer umametodol ogiarica, mas pede umapedagogiapobre, umapedagogia
gue nos gjude a estar atentos, que nos ofereca os exercicios de um ethos ou
atitude, no as normas de uma profissdo, os codigos de umainstituicéo, asleis
de um reino, as historias e sonhos de uma“ mente no véo livre daimaginacéo”
(Benjamin, 1979, p. 51). E, entrementes, mandar um convite paracaminhar ndo é
0 mesmo que exigir a submissio a certas leis ou regras — por exemplo, de um
método que funcionacomo tribunal ou como garantiaparase chegar arespostas
vélidas; ou, nas palavras de Habermas: as condi¢des darazdo comunicativaou
asleise principios do dialogo.

A pesqguisaeducacional criticaexige umapedagogia pobre, umaarte pobre:
aarte de esperar, mobilizar, apresentar. Essa arte pobre &, de certaforma, cega
(néo tem destino, ndo tem um fim, ndo vai alugar nenhum, ndo esta preocupada
com o aém, ndo tem o olhar numa terra prometida), ela é surda (ndo escuta
qual quer interpelaco, ndo obedece* [€lS’) emuda(€lando tem end namentosacferecer).
Elan&o oferece qualquer possibilidade deidentificagéo (aposi¢éo de sujeito, sgada
ade professor ou de aluno, estd, por assm dizer, vazia), ndo haconforto.

A pedagogia pobre nos convida a sair para 0 mundo, a nos expormos; em
outras palavras, a nos colocarmos numa “posi¢éo” fraca, desconfortavel, e
oferece meios e apoio para que fagamos isso. Acho que ela oferece meios para
experimentarmos (ao invésdefornecer explicagdes, interpretagdes, justificativas,
representacOes, histérias, critérios, etc.) melos para que nos tornemos atentos.
Esses meios sdo pobres, insuficientes, defeituosos, carentes de significado, ndo
sereferem aum objetivo ou fim, meios puro, pistasquendo levam alugar algum, e
gue, por isso mesmo, podem levar atodos os lugares: como um passe-partout.

A pedagogiapobre of erece mei 0s que podem nostornar atentos, queeliminam
ou suspendem avontade de nos submetermos aum regime de verdade (Fabian,
2001)* ou de nos submetermos aumavantagem ou lucro. A pedagogiapobre ndo
promete lucros. N& ha nada a ganhar (ndo ha recompensa), ndo ha ligdes a
serem aprendidas. No entanto, essa pedagogia é generosa, ela oferece tempo e
lugar, o tempo e o lugar daexperiéncia.

A pedagogia pobre ndo colocasob vigilancia, elando controla, elando esta
tomando contade um reino (o reino daciéncia, daracionalidade, damoralidade,
dahumanidade, etc.), elando impde condic¢les paraaentrada, mas, ao contrario,
convidaacaminhar pelas estradas, a entrar no mundo, acopiar o texto, ou sgja,
aexpor-se. Caminhar pelas estradas significa literalmente deixar o conforto da
casaesair pelo mundo. O mundo € o lugar que ndo pertence aninguém, gue ndo
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tem portdes de entrada que devem estar sob vigilancia. Parasair pelo mundo é
suficiente fazer um esforgo (sair a caminhar, a copiar). O que é necess&rio € a
vontade de movimentar-se e exaurir aenergiadaprojecdo e daapropriacdo (que
repetidamente estabel ece sua propria ordem ou “casa’); 0 que é preciso é um
esforco concreto como formade disciplinar o corpo e amente que ndo normalize
anossa posi¢ao, mas que, de certaforma, a enfraqueca. Caminhar e copiar so
essas atividades fisicas disciplinadoras. Caminhar e copiar s80 0S nomes para
todas as préticas e-ducativas que permitem a experiéncia e a exposi¢do. Elas
implicam abdicar do conforto de uma posi¢éo (de uma orientacdo, uma boa
intenc&o, umaconsciéncia, umaexplicacdo ou umahistoria).

A pedagogiapobre é umapedagogiaquediz: “ Olhe, eu ndo deixarel que sua
atencdo se distraia, olhe! Ao invés de esperar emogdes fortes e um desenlace,
histériaseexplicagdes, olhe!” (Nancy e Kiarostami, 2001, p. 12). Elaimpressiona
o olhar oferecendo tragjetos, como linhas arbitrarias (estradas, as palavras do
texto). Elaoferece cortes, incisdes, como linhas que mobilizam o olhar, levam o
olhar paraoutro lugar, atraem-no, levam-no junto. Masalinhanao define o olhar
e ndo oferece uma perspectiva. Essa pedagogia néo retrata um horizonte, ndo
oferece qualquer tradicdo, nem representacdo; ela traga uma linha como se
cortasse uma abertura, que é atragdo para o olhar. Mas essa linha ndo desvenda
nenhuma cena, nenhum teatro, € uma linha que faz um corte, através da qual
imagens se of erecem, um passe-partout. Ent&o o corte no € representacdo ou
reflexd@o. E o que é revelado, o que aparece ao longo dalinha ndo é um mundo
desfigurado, cadtico, que precisaria do ponto de vista (ou visdo geral ou
explicacdo) correto. Andar por essalinha, por essa estrada, € ndo se perder na
cavernade Platdo. Nao, alinhaéum corte se abrindo no mundo para esse mesmo
mundo. Assim, o caminhar n&o precisade um destino ou orientacdo paradar-lhe
seu (verdadeiro) significado, através do qual oideal, obviamente, seriaachegada.
Umalinhaarbitrériango of erece umareflexao distorcida, incompreensivel, falsaou
cadtica do mundo, mas ela abre para 0 mundo. Caminhar por essa linha sem um
programa, semum fim, mascom um peso, umacarga: 0 que halaparasever eouvir?

A pedagogia pobre of erece meios que nos auxiliam aassumir a posi¢ao do
vulnerével, a posicéo desconfortavel, a exposi¢cdo. Assim que deixamos essa
€xXposi¢ao, 0 olhar mudae os objetos (e objetivos) se apresentam aos sujeitos, e
nés adquirimos conhecimento em lugar de experiéncia (ndo questiono a
importancia do conhecimento, mas a pesquisa educacional critica ndo trata do
conhecimento que objetiva entender, mas sim cortar, trata de uma possivel
autotransformagéo — veja acima). A pedagogia pobre oferece meios de deixar a
posi ¢&o, paraque aa masg acomandada pelaestrada, como aruapavimentadapelo
texto no momento em que copio o texto. Copiar, como mapear, segue um trgjeto que
nao é guiado por idéas principais ou por (hipo)teses do copiador ou do mapeador.

Essa pedagogia apresenta o mundo, oferece-lhe “evidéncia’ —“ndo o que é
evidente naquilo que é simplesmente dado (simplesmente ou empiricamente,
€tc.), mas o0 que é evidente no que aparece quando ndo damos uma olhada...
[que] estd bem longe de uma visdo que estéa meramente avistando (que olha
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meramente para “ver”): o que é evidente se imp8e como o estabelecimento de
um olhar (“elle s’ impose comme la mise en puissance d’un regard”)”. (Nancy e
Kiarostami, 2001, p. 12). “A evidénciasempre contém um ponto cego dentro de
sua prépria obviedade: dessa forma ela se apbia no olho. O ‘ponto cego’ nédo
priva o olho de sua capacidade de ver: ao contrério, ele produz uma abertura
para o olhar e o pressiona a ver” (Nancy e Kiarostami, 2001, p. 12). E essa
pressao que a pedagogia exerce: elapressiona. E o ponto cego poderia ser visto
como alinha (arbitréria) que abre para o olhar. A pedagogia pobre esclarece a
necessidade de olhar e usar os olhos: a evidéncia e a certeza de um olhar que é
mobilizado, olhar como observacdo do mundo e sua verdade. O que ndo € a
verdade sobre o real, mas sim a verdade que vem do real — averdade ndo esta
numa tese ou representacdo, mas na experiéncia. E para novamente dar o real
(que ndo é simplesmente dado), para“realizé-10” (ver Benjamin), ou sgja, para
vé-loeobservélo. A pedagogiacriticando capturao olhar, mas o exige, mohiliza-o,
anima-o, faz com que ele vajunto paraque o olhar ndo fique aprisionado esim
possaser seduzido elevado por aquilo que é evidente (Scott, 1991)°. E aevidéncia
nao é o que simplesmente é dado, mas sim aquilo que vem a aparecer quando o
olhar se ocupa do presente ao invés de julgé-lo.

Caminhar pelaestradaimplicaumapossivel transformag&o (“ o comando da
alma’); o “sujeito” dessa caminhada é o sujeito da experiéncia e, portanto, de
certaforma, ndo é sujeito algum (quetenhaum objeto eumaorientacdo). Em outras
palavras: os sujeitos daexperiénciae os sujeitos daatengéo sdo tipos particulares
desujeitos. Elesnado se subjugam ao tribunal dapesquisacientifica(qualitativa,
guantitativa), nem ao tribunal darazao comunicativa, ou asexigénciasdo dia ogo,
mas estao sob 0 comando do presente que vem vindo. E sabemos por Benjamin
gue guem caminha, como quem copia, hao esta ouvindo “o movimento de sua
mente no voo livre daimaginacdo” (Benjamin, 1979, p. 51) —€isso que o leitor
esta fazendo, aquele que entende e interpreta: ouvindo os comandos de seu
“eu’. Nesse sentido, o olhar também esta libertado do “eu’ e ndo é subjetivo ou
privado, ainda que certamente seja pessoal (e ligado ao corpo),
envolvendo-“nos’, envolvendo “nossa aima’.

E iss0, penso eu, é precisamente 0 que estd em jogo na pesquisaeducacional
criticacomo o “ abrir denossosolhos’, isto é, naaberturade um espago existencidl,
um espago paraaliberdade prética: nossaama.
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Notas

1. “Ouvrir une espace de liberté, entendu comme espace de liberté concréte, c’est-a-dire
de transformation possible” (Foucault, 2001, p. 1268).

2. “Isso € porque o conhecimento ndo é feito para entender; ele € feito para cortar”
(Foucault, 1997).

3. Ver, por exemplo, Bosteels (1996) e Sartre (2005).

4. Fabian, falando sobre a pesquisa antropolégica “vendo” o outro, sugere que talvez a
melhor pesquisa serealize enquanto apessoaesta“forades”, ou sgja, quando rel axamos
NOSSOS controles internos, esquecemos Nossos propdsitos, nos abandonamos. E o lado
extético, que ndo é“método”, diz ele, mas a necessidade de paixdo —“como impulso e
sofrimento, terror etortura’ —sendo acondi¢&o pararea mente poder ver (Fabian, 2001).

5. Um convite acaminhar éum convite paracompartilhar umaexperiéncia(-limite). Mas
devemos ser muito cautel osos quando nos referimos a“ evidéncia’ e a“evidénciada
experiéncia’. Veja, por exemplo, a convincente critica de Scott (1991, p.773-797) a
proposi ¢ao de que aexperiénciaofereceriaumaevidénciaem que algumacoisafosse se
tornar visivel. Entretanto, espero ter deixado claro, aformacomo agui uso “ experiéncia’
e“evidéncia’ estadesl ocando essestermos paraoutro registro, um registro existencial
e ndo epistemol 6gico ou metodol égico.
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RESUMO - Imagem e Ceticismo: sobre o vinculo entre cinema e realidade na
obra de Stanley Cavell. Partindo do livro A Projecdo do Mundo, de Cavell, o artigo
discute o vinculo essencia entre cinema e realidade. Destaca-se aqui um importante
aspecto acerca deste vinculo, qual segja, o de que o papel da realidade néo €, de forma
alguma, o de ser copiada, reproduzidaou representadadamaneiramaisfiel possivel. Para
Cavell, aquestdo é ade saber 0 que se passa com arealidade quando projetada sobre uma
tela, e 0 que se passa conosco quando olhamos o mundo de um filme. Assim, o
restabel ecimento mais fiel possivel deste mundo exterior acaba por colocar em jogo as
diferentesformasquearel agdo com aredidade pode assumir, entre asquai sarepresentacéo
ndo serianem aprimeira, nem amaisimportante.

Palavras-chaves: Imagem. Realidade. Ceticismo. Cinema.

ABSTRACT - Image and Skepticism: on the link between cinema and reality in
Stanley Cavell’s work. Using Cavell’sbook The World Viewed asthe point of departure,
thisarticle discussesthe essential link between moviesand reality. Thetext highlightsan
important aspect of thislink which isthe fact that therole of reality isin no way the one
of being copied, reproduced, or represented in the most truthful way. To Cavell, the
matter at hand isto know what happensto reality when it is projected and what happens
to uswhen we seetheworld of amovie. Therefore, the most possiblefaithful reinstatement
of this exterior world ends up putting into question the different forms that the relation
with reality can take, among which representation would neither be thefirst nor the most
important one.

Keywords: Image. Reality. Skepticism. Movies.
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Em seu primeiro livro consagrado inteiramente ao cinema, A Projecdo do
Mundo, Stanley Cavell define o cinemacomo “umaimagem em movimento do
ceticismo” (Cavell, 1999, p. 242). Essa defini¢éo, ou descricao, é estranhando
apenasem si mesma, umavez que o vincul o entre cinemae ceticismo ndo tem, a
primeiravista, nadade evidente: elaéaindamais estranha se consideramos que
umadasteses principaisdo livro consiste naafirmaco, insistente erepetida, de
um vinculo essencial entre o cinema e a realidade. Como compreender que o
cinemasga, ab mesmo tempo, umaimagem do ceticismo eumaformade expressdo
artisticanaqual arealidade exerce um papel necessario? Entretanto, essas duas
afirmagdes de Cavell sdo profundamente coerentes: umaesclarece aoutra, uma
depende da outra. E é apenas ao tentar apreendé-las em sua dependéncia
reciprocaque se pode compreender afilosofiado cinemade Cavell e oselementos
gue ela coloca em jogo. Elas nos permitem destacar, em particular, um dos
aspectos mais originais e importantes de seu pensamento. A “modernidade” do
cinema — esse antigo confronto entre ceticismo e realidade, que acompanha o
cinemadesde seu nascimento —adquire, tal como Cavell adescreve, um aspecto
inédito e surpreendente.

Comecemos pelo papel que arealidade exerce nosfilmes. Desdeasprimeiras
paginas de A Projecao do Mundo, Cavell rende homenagem aos escritos de
Panofsky e de Bazin, e subscreve aidéia, partilhada por esses dois autores, de
gue o cinema mantém um vinculo singular com a realidade, de que existe, se
preferirmos, um“realismo” que é préprio do meio cinematografico de expressao.
Mas, se essa intuicao é exata, e justificada, 0 mesmo ndo ocorre com as teses
gue Bazin e Panofksy desenvolvem para sustenté-la. Segundo Cavell, ndo se
pode afirmar, como faz Panofsky, que“amatéria(medium) dosfilmeséareaidade
fisicacomo tal”, ou, como faz Bazin, que “ 0o cinema comunica essencialmente
através daquilo que é real”, ao menos se tomamos esses enunciados ao pé da
letra (Cavell, 1999, p. 24)*. De onde vem, ent&o, o sentimento de um realismo
constitutivo do cinema e qual é a sua verdade?

Se éverdade que o que vemos numateladurante aprojecéo de umfilmendo
sdo parcelas de “realidade fisica como tal”, é igualmente importante destacar
queo papel darealidadetampouco é o de ser copiada, reproduzida, representada
damaneiramaisfiel possivel. A propriaquestéo dafidelidade darepresentacéo
€ descabida, uma vez que o cinema, segundo Cavell, ndo representa 0 mundo
nem melhor nem pior do que outras formas de expressao artistica pelasimples
razéo de que ele ndo representa absolutamente nada. Tem-se freglientemente
argumentado, contra os que insistem no papel da realidade, que os filmes de
todas as épocas tém mostrado mundos fantéasticos tao distantes quanto
possivel do“real” ou, se preferirmos umaterminol ogiamaisrecente, que nunca
houve um cinemasem “ efeitos especiais’ — até mesmo naobrade cineastas que
tinham no realismo suaestéticae politicaexplicitas?. Aindaquedirigidacontrao
realismo, trata-se de uma objecdo deslocada, por pressupor que o vinculo do
cinemacom arealidade € um vincul o de representacéo. Ora, Cavell observa, com
razéo, que simplesmente ndo existe nenhum elemento que possaaspirar afuncéo
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de“representado” de um filme. Um filme n&o representa um acontecimento que
Ihe teria precedido ou que seriadistinto dele, assim como tampouco representa
afilmagem, oroteiro, os cenariosou os atores (Cavell, 1999, p. 236-237).

ParaCavell, por outro lado, tal como anteriormente paraBazin e Panofsky, o
vinculo intimo do cinemacom arealidade esté centrado em seu suportefotogréfico.
E afotografia, gragas a seu automatismo, parece assegurar precisamenteamais
fiel representacdo do real, mostrar-nos o mundo tal como ele €, proporcionar-nos
asuarepresentacdo mais direta, sob todos 0s aspectos, em comparagcdo com as
mediagdes necessarias as artes plasticas. Ora, em relacdo a esse ponto, Cavell
afasta-se de seus predecessores: por razdes essenciais, a categoria da
representacéo ndo é adequada para a fotografia e tampouco para o cinema.
Como veremos, aquestéo do papel que arealidade desempenhano cinemaena
fotografia ndo € separavel da questdo de como podemos conceber os vinculos
com o mundo, as diferentes formas que arelacéo com arealidade pode assumir,
entre as quais a representacéo ndo € nem a primeira, nem a mais importante.
SeBazin, por exemplo, apesar dainteligéncia e da pertinénciade suas andlises,
nem sempre consegue dar umaformulacdo adequada a suasintuicoes, é porque
€le confiademasiadamente naidéiade representacdo e, junto aisso, naidéiada
qual essaUltimaacaba por ser dependente: ade semelhanca. Estabel ecer, entre-
tanto, umaconex&o convincente com arealidade ndo equival e, necessariamente
—e, naverdade, quase nunca—aproduzir delauma* representagdo semel hante”.
Ao menos éisso que Cavell quer mostrar em suadiscussao sobre arelacdo entre
pintura e fotografia, no segundo capitulo de A Proje¢do do Mundo, discusséo
gue, longe de ser uma digressdo, conduz ao cerne de seu argumento.

Tem-se freqientemente pensado a relacé@o entre fotografia e pintura em
termos de rivalidade mimética, como se essas duas formas de
expressdo buscassem chegar ab mesmo objetivo: o do restabel ecimento mais
fiel possivel do mundo exterior. Nessa perspectiva, o destino da pintura teria
sido definido por antecipagéo: ao ndo poder competir, pelos meios que lhe sdo
proprios, com areproducao técnicado visivel, elateriasido obrigadaarenunciar
aorealismo eabuscar outros caminhos. Em suma, afotografiaseria, propriamente
falando, a causa da histéria das vanguardas. O proprio Bazin subscreve, em
parte, essa explicacdo, ao afirmar que a fotografialiberou as artes plésticas de
suaobsessdo com asemelhanca (Bazin, 1981, p. 12). Ora, segundo Cavell, essa
explicagdo ndo é apenas historicamente fal sa, como apresentaumafalsaimagem
davocag8o dapintura(edafotografia). Seapintura, em um momento determinado,
deixou de pretender ser representativa, de ter como objetivo asemelhanca, ndo
foi porque a fotografia podia satisfazer esse desgjo melhor do que a prépria
pintura, mas porque a semelhanca havia perdido seu poder de conviccéo:
“A pintura, em Manet, foi forcada arenunciar a semelhanca precisamente por
causa de sua propria obsessdo pela realidade, porque as ilusdes que ela havia
aprendido a criar ndo propiciavam a confianca na realidade, a conex@ com a
realidade, queeladesgjava’ (Cavell, 1999, p. 48, grifos nossos)®.
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Foi, pais, um acontecimento intrinseco ahistériada pinturaque fez com que
seu desgjo— e suanecessidade—de chegar ao real ndo pudessem maisser satisfeitos
por um certo modo de representacdo, por um “ aporte de semelhanca’, e com que
outrasviasdevessem ser exploradas (Cavell, 1999, p. 49). Mashaaindaumaoutra
raz&o que faz com que seja enganoso ver a pintura e afotografia em competicéo
entres pelamelhor reproducéo do visivel. Por causade seus diferentes suportes,
€las ndo atuam no mesmo dominio: ali onde a pintura ndo deve, mas pode ser
representativa, a fotografia ndo pode; essa possibilidade Ihe &, por principio,
negada. O automatismo que define a fotografia e que assegura o vinculo
especifico que elamantém com aredlidade €, também, segundo Cavell, o quetorna
impossivel pensar esse vinculo em termos de representac@o. Vgjamos por qué.

Ofato essencial do automatismo fotografico introduz umaproximidade entre
uma foto e seu objeto, uma proximidade que ndo tem equivalente em outros
dominios. Os seres e as coisas emitem sons. desde que diferentes aparelhos
técnicos se tornaram disponiveis para gravé-los, tornou-se possivel reproduzir
e ouvir os sons na auséncia dos objetos que os emitem. Uma
maéaguinafotogréfica, entretanto, Ndo nos proporcionao meio técnico de reproduzir
ou de copiar alguma coisa que existisse independentemente dela. Umamagquina
fotogréfica produz, em certo sentido, objetos ontol ogicamente novos:

O que estafaltando ndo € umapalavra, mas, por assim dizer, algo nanatureza—
o fato de que os objetos ndo produzem ou ndo tém vistas. Inclino-me a dizer:
0s objetos estdo demasiadamente proximos de suas vistas para entregé-las a
reproducdo; afim dereproduzir asvistas que eles (por assim dizer) produzem,
é preciso queeles sgjam reproduzidos|...] (Cavell, 1999, p. 47, grifos nossos).

Nem mesmo termos como molde ou matriz, utilizados por Bazin, servem para
descrever, naopinido de Cavell, aproximidade ontol 6gicaentreumafotografiae
seu objeto, pois, nesses casos, pode-se descartar o original, enquanto que
“numafotografia, o original continuatéo presente quanto jamaisesteve” (Cavell,
1999, p. 47). Umafotografia é, pois, uma fotografia da realidade (no sentido
objetivo do genitivo): elando nosfornece, darealidade, umarepresentacdo, nem
umareprodugdo, nem umacopiaou umameatriz, mas, antes, umatranscricdo —o
termo “transcri¢do”, agui, visamenosintroduzir umaterminol ogiaexatado que
destacar a estranheza ontolégica do vinculo entre a fotografia e seu objeto.
Afirmar que umafotografiaé umatranscricdo darealidade € umamaneiradefazer
com prestemos atencdo ao fato extremamente singular de que, quando olhamos
umafotografia, vemos coisas que ndo estéo presentes(Cavell, 1999, p. 45).

O cinemafaz o mesmo, mas de maneiradiferente. Umavez que seu suporte
é fotogréfico, ele também mostra “transcri¢cdes’ da realidade, mas numa
sucessdo que |hes imprime movimento. Além disso, asimagens méveis de um
filme s&o projetadas sobre umatela. Cavell acaba, assim, por definir o meio de
expressao cinematografica como “uma sucessao de projegdes autométicas do
mundo” (Cavell, 1999, 109-110). Mas o que esta em jogo nessa definicdo, que
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parece ser formulada expressamente para decepcionar tanto os leitores menos
avisados quanto os mais avisados? A questao, paraCavell, é ade saber o que se
passa com arealidade quando €la é assim projetada sobre umatela, e o que se
passa conosco, espectadores, quando olhamos 0 mundo de um filme. E como se
0 cinema s6 pudesse ser compreendido por meio darealidade que ele projetae
do olhar dos espectadores; € como se ele se interpusesse entre a projecéo do
mundo e o olhar sobre 0 mundo projetado. Pode-se, certamente, abordar os
filmes sob muitos outros pontos de vista, e Cavell € o primeiro asabé-lo—ea
fazé-1o0*-, 0 que ndo tiraaimportancia dessa questéo, sobretudo selevarmosem
contao significado particular que o automatismo adquire nasreflexdes de Cavell.
Quetipo derelagdo com arealidade estd em acéo no automatismo? O que hade
significativo no fato de que um filme nos mostra projecesautomaticas do mundo?

Se étéo importante compreender que o0 cinemando é representativo é porque
a representacdo é sempre subjetiva, enquanto a forca do automatismo
esta precisamente no fato de dispensar o sujeito: representacéo e automatismo
sdo incompativeis. A realidade vista pelo olho mecéanico de uma cameranéo é
uma percepcao subjetiva: um filme €, obviamente, visto por um olhar humano,
mas isso ndo impede que o mundo de um filme sgja visto, por assim dizer, do
exterior, como se, por um momento, gragas acamera, eu pudesse ver o mundo a
partir de fora, como se eu pudesse escapar de minha interioridade para chegar,
enfim, ao mundo tal como ele é. Seria essa a promessa magica, ou mitica, do
automatismo: ade nos permitir ver o mundo em si, um mundo incontaminado por
nosso olhar; a de nos dar o poder de uma visdo ndo subjetiva. Obviamente, tal
promessa so faz sentido se acreditarmos que um olhar que vem de dentro esta
sempre correndo o risco de ser enganador, de mascarar 0 mundo em vez de
revel&lo, de afastar o mundo de nésem vez de aproximérlo. Ver apartir deforae
ndo de dentro de s mesmo € um desgjo que apenas uma alma que se sente
prisioneirade suainterioridade ou um espirito em buscade umacertezado saber,
ao abrigo de toda ddvida, pode sustentar. Ora, se esse desejo nos é téo familiar
€ porque o temor de um isolamento metafisico e a busca de um fundamento
absoluto do saber definem, segundo Cavell, um aspecto essencial de nossa
modernidade, desde Descartes e a Reforma, Shakespeare e Kant, Kirkegaard e o
Romantismo.

A modernidade que Cavell descreve em suas obras é atravessada por esse
temor de isolamento e por essa busca de certeza, que estéo, na verdade,
profundamente ligados; que tém uma origem comum, ainda que se expressem
por vias diferentes. O que Descartes e a Reforma teriam produzido — ou o que
teriam testemunhado, pouco importa — seria uma certa concepgdo do sujeito.
Um sujeito que é, antes de mais nada, interioridade, mas umainterioridade sem
transparéncia, que se aprofunda como um dominio desconhecido, a ser
descoberto, explorado, conquistado. Ora, a originalidade de Cavell esta em ter
colocado em destaque o fato de que essa (re)descoberta moderna da almatem
um prego — e ndo dos mais baratos. A proximidade rel ativamente asi tem, como
contrapartida, o distanciamento rel ativamente ao mundo. A relag&o com o mundo
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torna-se problematica, incerta, precaria. O sujeito, considerado em sua
interioridade, ndo esta mais seguro de poder sair dela, de poder estabelecer
vinculosde exterioridade. A obsessao darealidade que nos serviu defio condutor
encontra sua raz&o de ser num sujeito assombrado pela distancia que o separa
dos seres e das coisas — distancia infinitamente mais dificil de transpor do que
aquela que o separade si mesmo.

A herancacartesianatem, pois, em Cavell, umadimensgo bastante diferente
daquela descrita por Heidegger, em suas célebres teses sobre a modernidade —
teses que se tornaram, sob muitos aspectos, dominantes (Heidegger, 1986,
p. 99-146). Em Heidegger, o sujeito também assume o primeiro plano: elesetorna
espectador para 0 qual o mundo aparece como imagem, mas seu olhar € o do
célculo edo controlee, por essarazao, o rétulo de“ espectador” néo lhe convém.
Para esse sujeito, 0 mundo esta ao alcance da méo: objeto de uso e de controle
técnico. O que se distancianamodernidade ndo €, portanto, o mundo, mas o ser
— ou sua diferenca — e se 0 sujeito tem necessidade de sair de si ndo € para
chegar a0 mundo, mas para se abrir extaticamente ao ser. O temade um mundo
visto—queé, dliés, otitulo inglésde A Projecao do Mundo [The World Viewed.
Reflexions on the Ontology of Film] — evoca as teses de Heidegger, mas a
proximidade é apenas aparente. Segundo Heidegger, a modernidade
constitui-se por um duplo movimento, quefaz com que o homem setorne sujeito,
enquanto que o mundo se torna imagem, mas esse movimento é o
darepresentacgéo, daqual o sujeito e 0o mundo sao osdoispolos. A representacao
os mantém unidos, faz com que eles se reforcem mutuamente, ao dar ao sujeito
o controle, e a mundo-imagem a certeza e a consisténcia da “tecno-ciéncia’.
Se as analises de Heidegger ndo séo desprovidas de um certo pathos, o daperda
edanostalgiade um mundo que existiu antes (ou depois) do “ desencatamento”,
amodernidade que ele descreve ndo possui, em troca, nenhum estado d’ ama, e
nao sem motivo: aalmae o espirito desapareceram da épocadarepresentacao e
das visfes do mundo (Weltanschauung).

Em Cavell, aénfase é completamente diferente: amodernidade ndo estatao
segurade s mesma; €la esta atravessada pela divida e pel o problema de nossa
presenca diante do mundo, de nossa presenca no mundo. O sujeito moderno, se
assim podemos di zer, € assombrado pelo ceticismo: abuscada certezado saber
e do controle técnico é inseparavel do pavor da consciéncia de que arealidade
estd, para sempre, fora de nosso acance, de que ela esta apartada de nés pela
forma mesma de nossa subjetividade. E como se a dlvida cartesiana, uma vez
formulada, estivesse destinada aretornar, a habitar até a certeza. A importancia
do tema do ceticismo, e por isso araz&o de sua persisténcia, deve-se ao fato de
que ele exprime esse sentimento de separacdo ou de isolamento metafisico.
Um sujeito que pensaeviveasi mesmo como interioridade € um sujeito que ndo
esta certo de estar presente parao mundo e para 0s outros, que néo esta certo de
que aquilo que lhe aparece como um fora ndo passa de um reflexo de sua
interioridade. E possivel dar a essa incerteza a forma de uma questdio sobre a
existénciado mundo e dos outros, mas o que se exprime através de movimentos
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epistemol 6gicos, através da busca de uma prova inatingivel da existéncia do
mundo e de outrem: € o temor de n&o poder estabel ecer vinculos com o mundo
e com os outros. O verdadeiro problema néo € a existéncia do mundo e de
outrem, mas a existénciano mundo e com os outros. A verdade do ceticismo, tal
como Cavell o interpreta, consiste em nos mostrar que este problema ndo tem
solucdo definitiva, que se impde sempre novamente, que deve ser sempre
enfrentado novamente, em nossa vida individual e em nossa vida coletiva.
E, nesse sentido, somos todos céticos ou, melhor, estamos todos expostos
atentacéo do ceticismo: negar aexterioridade, ou fugir dela, ou ndo reconhecé-la,
em vez deencarar adificil tarefade estabel ecer relagbes com aexterioridade, de
aceitar a separagdo e de tentar, a partir da separacdo, construir vinculos com o
mundo e com outrem?®.

A modernidade é céticaou, mais precisamente, € atormentadapel o ceticismo
e é esse tormento mesmo que provoca a obsessdo com a realidade. E o
sentimento — ou o temor — de ndo estar em presenca da realidade que produz o
desgj 0 obsessivo derealidade. O automatismo é umamaneirade satisfazer esse
desgjo, mas ndo € o Unico. E, desse ponto de vista, compreende-se melhor em
gue sentido, segundo Cavell, nunca houverivalidade entre pintura e fotografia:

Poder-se-ia, pois, dizer que a fotografia nunca esteve em competicdo com a
pintura. O que ocorreu foi que, em um certo momento, a busca pelareaidade
visual, ou (segundo aférmulade Baudelaire) da“memoriado presente”, sofreu
uma cisdo. Para manter a convicgdo em nosso vinculo com a realidade, para
manter nosso estar-presente, a pintura aceita o distanciamento do mundo.
A fotografia mantém o estar-presente do mundo ao aceitar que dele estejamos
ausentes(Cavell, 1999, p. 50-51).

O cinema utiliza-se plenamente desse poder do automatismo fotogréfico:
o mundo de um filme desfila pela tela; ele se oferece, assim, ao olhar de um
espectador, o qual, por suavez, continuainvisivel. O cinemanos permite ver o
mundo sem sermos vistos — e esse segundo aspecto € igualmente essencial
(Cavell, 1999, p. 51). Ver o mundo sem ser visto é umaexperiénciacomum paraos
espectadores de cinema, mas, em sua propria banalidade, esse fato traduz o
desgjo de ver o mundo diretamente, sem mediagdo, 0 mundo exterior ao sujeito
— exatamente aquilo que a filosofia moderna parece, por impossibilidade, nos
interditar: “A filosofia moderna nos ensinou que € justamente isso que esta
metafisicamente além de nosso al cance (sgja pel asrazbes de Kant, de L ocke ou
de Hume) ou (como talvez diriam Hegel, Marx ou Nietzsche) além de nosso
alcance metafisico” (Cavell, 1999, p. 151).

Entretanto, essa desforra, se assim podemos dizer, contra a filosofia é
bastante ambigua: ainterdicéo metafisicaé, talvez, transgredida, masaconexdo
com o mundo n&o &, com isso, restabel ecida, poisum mundo que posso ver sem
ser visto € um mundo do qual sou excluido. Pode-se compreender agoraem que
sentido o cinemaéumaimagem em movimento do ceticismo, como diz Cavell, ou
talvez aindamais exatamente, em que sentido el e € umaimagem em movimento
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daverdade do ceticismo. Aquilo que vejo sobre umatelando sdo representagcdes
subjetivas, mastranscri¢cdes autométicas darealidade; vejo um mundo em que a
reali dade exterior ndo estd em questdo, mas que nao tenho por onde pegar; vejo
um mundo do qual ndo faco parte. Se aquilo com que sonho é sair de minha
subjetividade, o olhar do fora que o cinema me oferece ndo pode satisfazer tal
sonho sendo pela metade: um mundo que € t&o-somente visto € um mundo a
disténcia, sempre diante de mim e, portanto, forade meu al cance.

Se 0 cinemaé umaimagem daverdade do ceticismo é porque ele mostraque
o mundo pode ser perdido: ndo em si mesmo, maspara nos. O cinemaé moderno,
muito moderno, mas de acordo com uma idéia da modernidade que ndo é ade
uma certa doxa nietzschiana ou heideggeiriana sobre a morte de Deus ou da
auséncia do divino, nem a idéia, especular, de um retorno do religioso.
A modernidade do cinema €, gostaria de dizer, imanente: seu problema é o do
mundo, de nossa crenga na possibilidade de estabel ecer vinculos no mundo, de
criar novas possibilidades de vida no mundo®.

A impaciénciade Cavell paracom agqueles que negam o papel darealidade
na fotografia e no cinema deve-se ao fato de que uma “parddia do ceticismo”,
uma falsa sofisticagdo filosofica, acaba por ganhar destaque no esforgo por
evitar tanto a questdo de nossa presenca, problemética e fragil, parao mundo e
para outrem, quanto a responsabilidade que essa questdo nos impde (Cavell,
1999, p. 242-243). E setemos, asvezes, necessi dade deliberdade relativamente a
responsabilidade, Cavell enfatiza, com razéo, que néo sera a denegagdo —ou 0
cinismo — que podera nos dé&-la.

Notas

1. Cavell, obviamente, ndo da nenhuma definigdo normativa do que o cinema é ou deve
ser: suainsisténciano papel que arealidade exerce nosfilmeséumaandlise do cinema,
tal como ele foi em sua histéria e tal como ele continua a ser ainda, em parte, hoje
(apesar do crescente papel dasimagensdigitai s e das mudancas que el asintroduzem no
cinemaenafotografia).

2. Pensemos, paradar um Unico exemplo, em Milagre em Mildo, de De Sica.

3. Nainterpretacéo que faz da pinturae do modernismo, Cavell seinspirano trabalho de
Michael Fried e, em especial, em Art and Objecthood (1998).

4. Em seusoutroslivros consagrados ao cinema, Cavell analisaobrassingulares e géneros
especificos e explora os elementos de filosofiamoral e politicaque estéo em jogo nos
filmes de Hollywood dos anos 30 e 40 (Cavell, 1993; 1992; 2003; 2004).

5. A tematicado ceticismo atravessatodaaobrade Cavell, mas aexposi¢do maissistema
ticadarel acdo entre ceticismo e moderni dade encontra-se em Les voix de la raison (1996).

6. Areferénciaé, aqui, as andlises estranhamente proximas, rel ativamente a esse ponto, do
tema da fé no mundo, em Cinema 2. L’Image-Temps (Deleuze, 1985). Para uma
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discussdo detal hada dessa questdo, permito-me remeter a Marrati (2004, p 322).
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~um outro olhar para 0
cinema a partir da educacao

Rosalia Duarte e Jodo Alegria

RESUMO - Este artigo propde umareflexdo sobre as rel agdes entre educacdo e cinema
no Brasil, enfocando ainsercdo de filmes em projetos educativos formais e ndo-formais.
Nossos argumentos sdo desenvolvidos apartir de duas abordagens do problema: em uma
delas, de caréter historico, tecemos consideractes sobre agénese das rel agdes entre essas
duas éreas no Brasil; na outra, de carédter prospectivo, tomamos como referéncia um
estudo exploratorio, de base qualitativa, realizado com criangas de classes popul ares da
cidade do Rio de Janeiro, sobrearelacdo que elastém com o cinema, e um projeto dedifusdo
do cinema na escola, do Ministério da Cultura da Franga, procurando pensar a formagéo
estéticaaudiovisual como uma possi bilidade de olhar o cinemaa partir daeducag&o.

Palavras-chave: Cinema. Educagédo. Formagéao estética.

ABSTRACT - Aesthetic formation as another possibility of looking at the cinema
from the education. This essay intends to discuss the relationships between education
and cinema by focusing the presence of the films in formal and no-formal educative
projects. We develop our arguments in two approaches: in one of them, we analyze the
early relations between thistwo areasin Brazil; in the other one, we take as starting point
an exploration research with children, at Rio de Janeiro, and a Frenchman Culture
Ministry’s project for the diffusion of the cinemain the school to consider the aesthetic
formation as another possibility of looking at the cinema from the education.

Keywords: cinema, education. Visual. aesthetic formation.
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Chamamo-nos os Kinoks

para nos distinguirmos dos cineastas,

rebanhos de trapeiros

que mal conseguem esconder as suas velhacarias.
[...] O cinema dos Knoks, NOS o

depuramos dos intrusos: musica, literatura e teatro;
nds procuramos 0 Nosso ritmo préprio

que ndo tera sido roubado em qualquer parte

€ que encontramos nos movimentos das coisas.
NOS convocamos:

— para fugir —

dos adocicados enlaces do romance,

do veneno da novela psicoldgica

do abraco teatral do amante

voltando as costas a musica

— para fugir —

alcancemos o vasto campo,

0 espago das quatro dimensdes (3 + o tempo),
em busca de um material,

de uma métrica e de um ritmo inteiramente nosso.
Dziga Vertov*

Este fragmento do manifesto dos Knoks, cujaversdo integral foi publicada
pelaprimeiravez em 1922, expressaa posi ¢ao dos documentaristasrussos acerca
do papel que o cinema deveria desempenhar na sociedade, qual sgja, o de atuar
como expressdo do real. Cinemarverdade, no qual o olho dacémera, ao observar
eretratar arealidade, ampliariao conhecimento objetivo dahumanidade sobre o
mundo e, desse modo, gjudariaatransforma-lo.

A ‘interpretacdo davida', segundo aleiturade Marx feitapor Vertov, implicava
umacrencade que acameraeraum meio poderoso derevel acdo daverdade e do
conhecimento. [...] Paraele, acdmeraseriao olho aperfeicoado que oshomens
n&o possuem. A camera era um novo olho, uma nova méquina para se ver e
entender melhor o mundo (Vieira, 2007, p. 77).

Essa era também, segundo Catelli?, a perspectiva defendida por John
Grierson, apartir da segunda década do século XX, nalnglaterra, encabegando
(juntamente com Alberto Caval canti®) o movimento que resultarianacriagéo e
no desenvolvimento daescoladocumentarista britanica. ParaGrierson, asolugéo
para os problemas sociais de sua época exigia uma renovacao do processo
educacional paraaqual eraessencial o redirecionamento do olhar. Este seria o
papel aser desempenhado na sociedade pelo filme documentario:

O olhar seriaconvertido pelasimagens, que mostrariam arealidade vividapel os
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cidaddosingleses, retratando o cotidiano daguel es que trabal ham pelacomuni-
dade, que sacrificam suas sati sfacfes pessoai s em nome do bem comum. Desta
forma, libertar-se-iam das sombras formadas por um sistemaeducacional ultra-
passado e pela disténcia entre Estado e sociedade (Catelli, 2007).

Nos primeirosanosdo século X X, do outro lado do Atlantico, D.W. Griffith
gjudou a lancar as bases do cinema narrativo, em uma perpectiva néo menos
pedagdgica do que a do cinemadocumental europeu. Griffith procurava

[...] traduzir para o cinema aquela busca de coeréncia do espetaculo, prépriaa
tradic&o teatral [de onde ele provinha], dar fung&o draméticaprecisaastécnicas
jaconhecidas, transformar o close-up em canal de ‘ subjetivacao’ dasimagens,
adensar apsicologiae ampliar o alcance danarrativa, ndo sé no plano daconti-
nuidade das agtes mas também no plano dacargasimbdlicaatribuidaasimagens
(Xavier, 2007, p. 41).

Voltado parao entretenimento e adiversdo, masfortemente ancorado, origi-
nalmente, na adaptagdo de textos literérios consagrados, a estética do cinema
narrativo proposta por Griffith, que também trazia consigo um projeto de
educacdo das massas, viriaa substituir, em definitivo, o “ cinema de atragoes’*
como género dominante (Xavier, 2007, p. 42), estabel ecendo novos parametros
paraaarte de contar histérias em imagens.

Tudo indicaque o reconhecimento de que 0 cinematem umavocagdo intrin-
secamente pedagdgica, no que diz respeito a difusdo cultural e a formagdo do
espectador, teve origem no proprio meio cinematogréfico, que, desde muito
cedo, se acreditavacapaz deinterferir, de algum modo, na educacdo das massas,
fora dos bancos escolares. Nao € de surpreender, portanto, que aidéia de fazer
uso daprodugdo cinematograficaparaaavancar o processo civilizador e formar
moralmente 0s povos tenha sido a base sobre a qual se estabeleceu, original-
mente, arelagdo entre educaco e cinemaem varios paises, incluindo o Brasil.

Entre os anos de 1920 e 1930, aidéiade tomar o cinemacomo meio paraa
difusdo de conhecimentos e para a formagao de habitos e de comportamentos
demilhdes de analfabetos, espalhados pel as diferentesregides do Pais, comegou a
conquistar adeptos. A proposta, formulada originalmente por educadores e
gestores da educagéo pulblica, teve eco entre produtores de cinema nacional,
gue viam a participacéo dos filmes na educagéo das massas incultas como um
caminho para a consolidacdo daindustria cinematografica no Pais. A primeira
parte deste artigo trata da aproximagdo inicial entre as duas areas.

Relac6es Entre Cinema e Educacéo no Brasil: notas parauma

61



génese

Quando o cinematégrafo chegou ao Brasil, em 1895, aimagem jaeraconsi-
deradacomo um importante auxiliar do ensino. No Ultimo quartel do seculo X1X,
0 uso dalanternamégica como recurso didatico, passou aintegrar as atividades
de salade aula. Os docentes recebiam umaformacao voltadaao uso de métodos
educacionais em que a observacdo — ao natural e através de representagoes
visuais — tornava-se cada vez maisimportante para a definicao dos métodos de
aprendizagem (Villela, 2002). Com apopul arizagdo daimagem-técnicae dosnovos
processos de impressao e reproducdo defotografias eilustragdes, asalade aula
eomaterial didaticoforam invadidos por figuras. O cinematgrafo veio somar-se
a essa tendéncia, como uma promessa para tornar as licbes mais
interessantes e eficazes.

Nos primordios da historia do cinema, duas diferentes formas de expressao
cinematogréficade naturezacientificae pedagdgica, acinematografia cientifica
e a cinematografia educativa, confundiam-se. Hoje se faz uma diferenciagéo
gue ndo estava tdo presente na producdo intelectual do inicio do século XX°.
Em suatese paraconcurso de técnico em educacdo, Aradjo (1939, p. 36) informa
gue: em 1901, Garrigon Lagrange utilizou o cinematégrafo para o registro de
fendbmenosfisicos e parao estudo dameteorologia; L ucien Bull® realizou, entre
1904 e 1911, as primeiras experiéncias com cinematografiaul tra-rdpidafilmando
insetos; em 1909, o Dr. Comandon realizava estudos sobre bacilos e cél ulas com
0 auxilio de técnicas cinematogréficas e, Roberto Omegna, em 1911, realizou
pequenos filmes com a aceleracdo de imagens do crescimento das plantas e de
uma rosa se abrindo. A possibilidade de olhar para o mundo, estendendo o
tempo e enxergando o que o olho humano ndo poderiaver, abriu novas possibi-
lidades de investigagéo cientifica dos fendmenos naturais e da posterior apre-
sentacdo de seus resultados a um publico maior, chegando, rapidamente, aum
publico curioso e avido por novidades, num ambiente de recorrentes exposi coes
internacionais e cientificas.

No caso do Brasil, aexperiénciapioneiranesse campo resultou dos esforgos
de Roquette-Pinto, que, pensando na utilizagéo educativado filme, jaem 1910,
iniciou umafilmotecade carater cientifico e pedagdgico no Museu Nacional.
A Filmoteca do Museu Nacional foi enriquecida pela producéo de filmes
realizados pel os primeiros cinematografistas brasileiros e também pelo proprio
idealizador da filmoteca. Em 1912, Roquette-Pinto trouxe de Rondénia, como
resultado de uma viagem que fizera em companhia da Comissdo Rondon, os
primeirosfilmes sobre osindios Nanbikuaras’. Essas pelicul as e audiogravacoes
passaram aintegrar aFilmoteca Educativaeforam exibidasem 1913, no saléo de
conferéncias daBiblioteca Nacional do Rio de Janeiro, quando o jovem mestre
abordou o assuntc®.

Se, por um lado, aumentava o nimero de experimentos de utilizagdo do
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cinematdgrafo para o registro de fendbmenos naturais e processos cientificos,
por outro, comegavam adespontar as primeiras manifestacfes de intelectuaise
educadores que “descobriam” a possibilidade de aproveitamento desses e de
outrosfilmes paraaeducacdo. No entanto, se ndo houve grande dificuldade em
reconhecer o potencial educativo do cinematégrafo e do filme, foi preciso pelo
menos mais duas décadas, até o inicio dosanos 1930, paraque se desenvolvesse
aapropriacdo dacinematografiapelainstituicdo escolar.

Serrano (1931), Aradjo (1931) concordam que tal movimento de idéias ja
podia ser percebido na Franca por volta de 1906. Como afirma textualmente
Serrano (1931, p. 48): “[...] em 1906 jase discutiaapaixonadamente, naFranca, a
guest&o do emprego damaravilhosainvencéo com finseducativos’. Os mesmos
autores informam que, em 1910, durante o Troisiéme Congrés International
d’Education Familiale, em Bruxelas, ja se discutiaaquestéo do cinemaescolar.
No evento, foi objeto de discussdo uma proposta de reforma cinematografica,
visando a classificagdo das fitas pelo seu contelido, apresentada por Mme.
Bertinot, uma professora parisiense®, “[...] a experiéncia demonstrara o poder
sugestivo da tela e a crescente difuséo de peliculas inconvenientes provocara
apreensdo” (Serrano, 1931, p. 49). Defato, nosanosde 1911 e 1912, a0 mesmo
tempo em que se estabel ecia uma das primeiras experiéncias de uso regular de
projegBes em sala de aula, quando, no Liceu Hoche, em Versalles, Brucker,
catedrético de histéria natural, empregou projecoes animadas em suas aulas,
também era criado o primeiro servigo nacional de censura cinematogréfica do
mundo, nalnglaterra, o British Board Film of Censors (BBFC)*.

No Brasil, as primeiras mengdes ao uso sistematico do cinematdgrafo em
salade aulaestéo no livro didatico Epitome de Historia Universal, parao ensino
de Histdria, publicado por Jonathas Serrano, também no ano de 1912 (Serrano,
1912). Posteriormente, numaoutra publicacdo de Serrano (1917) —Metodologia
da Histdria —, o uso educativo do filme voltou a ser abordado. Outro precursor
do uso sistemético do filme em salade aulafoi o professor Venerando daGraga,
que realizou uma série de experiéncias com este intuito, entre 1916 e 1918
(Almeida, 1931, p. 185).

A preocupagdo com o contetido dos filmes e suainfluéncia sobre o publico
eragrande entre osintelectuaisbrasileiros. A apropriacéo do cinemaedosfilmes
pela instru¢do publica, desde os primoérdios, deu-se na tensdo entre
a importancia que se atribuia a verossimilhanca da imagem-técnica para a
aprendizagem e a preocupagdo com a capacidade dos filmes de influenciar
comportamentos e formar habitos. No livro Cinema contra Cinema, numanota
de rodapé, Almeida (1931) transcreve um relato publicado pelo Diério de S.
Paulo, em 8 de agosto de 1930, pelo professor Gastdo Strang, mas que sereferia
aumaexperiénciavividapor esse professor anos antes, em 1912:

[...] h&dezoito anos[1912], quando eu dirigiao grupo escolar de Leme[interior
de S8o Paul 0], tive oportunidade de constatar a grande influéncia exercida pelo
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cinema no espirito infantil. Levamos, certavez, cercade 60 meninosao cinema
local, que anunciava a exibic¢éo de umadas peliculas em que aparecem muitos
caval os e se disparam muitostiros... No diaseguinte, qual ndo foi meu espanto
guando, no recreio, deparei com umapor¢ao delesaimitar as cenas de aventu-
ras dos cangaceiros da tela? Resolvemos ent&o, em vista disso, por curiosida-
de, dar em aula um trabalho escrito em que os alunos deveriam, com toda a
liberdade de ag8o, reproduzir as impressdes da fita a que haviam assistido. O
resultado que obtive, estudando através do escrito a alma impressionavel da
crianca, foi 0 seguinte: sensiveis7; indiferentes 16; com tendéncias morbidas 37.
Confrontando, maistarde, esses resultados com asinformagtes sobre o tempera-
mento dos meninos que nos forneceram os respectivos pais, aconclusdo fina da
experiénciacongtitui umaprovade quefora extrema, nesses pequenos, a impresséo
[provocada pelo filme], (Almeida, 1931, p. 147, grifos nossos).

Este €um dos primeirosregistros, no Brasil, de umainvestigagéo acercados
efeitos do cinema sobre as criancas. Pesquisas similares a essa s se tornariam
comuns apds 1920, principalmente nos EUA e em paises daEuropa, muitasdelas
patrocinadas por empresas voltadas paraa producado de filmes parauso escolar™.
Para os pioneirosdacinematografiaeducativano Brasil, realizé-laseria, também,
umaformade opor 0 “bom” ao “mau” cinema, como explica Lourengo Filho, no
prefacio que escreveu parao livro Cinema contra Cinema:

[...] estelivro defende umatese de grandeinteresse paratodos quantos se preocu-
pam com as coisas da educagdo: ade que o cinemadeve curar-se com o proprio
cinema, ou sgja, ade que, asexibigdes de mau efeito, sobre criancas e adol escentes,
deve contrapor-se o cinemaeducativo. Dai, o titulo assaz expressivo de “cinema
contracinema’ (Almeida, 1931, p. 5).

Apbs varias experiéncias e tentativas, no inicio da década de 1920, haviase
estabel ecido um discurso socia sobre cinemae o filme educetivo e, durante essa
década, foi feito um grande esforgo para sistematizar o uso regular dessetipo de
filmenainstrugdo e naeducagdo. Em 1920, surgiu aprimeiracéedrauniversitéria
dedicada ao assunto, na Universidade de Columbia, nos Estados Unidos.
Ao mesmo tempo, em varios paises, organizavam-se servicos oficiais de censura
cinematogréfica; os primeiros estudos de metodol ogias para o uso do cinemana
salade aulaeram realizados; eram realizedas as primeiras pesgui sas académicas
sobre o efeito do filme na instrucéo e na formagéo do cardter das criangas,
adolescentes e adultos; surgiam os primeiros aparelhos portéteis de projecéo e
tomada de vistas, permitindo a popularizagdo do consumo privado e doméstico,
tanto dasfitas como daproducéo dessas. Ao final dadécadade 20, “parece queja
ninguém duvida dainfluéncia educadora do cinema’, como informao Jornal do
Brasil, em agosto de 1929. “A convicgdo ganha varios circulos pedagogicos’,
prossegue o reporter, afirmando, a seguir, que até os mais rel utantes em assumir
suacrenga “[...] jaAnado escondem seu entusiasmo por essa nova forma de trans-
missdo dos conhecimentos’ (Jornal do Brasil: 26/7/1929).



Os educadores envolvidos com a cinematografia educativa estavam
convencidos de que, sem ter em méos umaferramentade comunicaggo eficiente
parainteragir com uma popul agéo espalhada pelo largo e desabitado territorio
nacional, estaria inviabilizado o projeto de formagdo da nacdo brasileira
republicana. A cinematografia passou a ser entendida como uma promessa de
solucdo rapidaparaadrduatarefadaeducacdo dosbrasileiros e, em decorréncia,
como um caminho fécil parasuperar aincapacitacao do povo parase comunicar
eentrar em contato com o resto do mundo. E o que se pode verificar, por exemplo,
neste trecho de um artigo de Afrénio Peixoto, de 1929, quando o autor serefere
as possibilidades do cinema no que diz respeito ao ensino:

Pelo cinema os homens se podem comunicar, sem que saibam ler... Basta que
vejam. No fundo do Mato Grosso ou de Goias, umafitaexibe, mostra, informa,
comunica, como se portam as urbanidades polidas de Paris, Nova lorque,
Melbourne ou Rio de Janeiro, como livros, jornais, telegramas, cartas, jamais
poderiam fazer. [ ...] Portanto, sem énfase, o cinemapode e deve ser apedagogia
dos iletrados, dos analfabetos que apenas sabem ler, dos que sabendo ler ndo
sabem pensar, obrigando as inteligéncias opacas, lerdas e preguicosas a se
revelarem, numa gindstica para compreender, e paraacompanhar, e deduzir, e
prolongar a fita que, por certo ndo tem comparacdo com nenhum dos outros
precariosereduzidose parciaiserudimentaresmeiosdeensino (Peixoto, 1929, p. 5).

Nessa época, as nagdes mais pobres j4 estavam as voltas com a tarefa de
equiparar suas populages — no quesito escolarizacdo e letramento — as nagdes
maisricas e desenvolvidas. Como explicaPeixoto (1929, p. 5):

Todos os meios de comunicagdo humana a distancia se faziam pelo alfabeto, o
que exigia preliminarmente a instrucéo, a educacdo literéria, ainda que
rudimentar. Por isso, para isso, essa fome e essa sede, por toda a parte, de
escolas, de ginésios, liceus, academias, universidades, elementos rudimentares,
indispensaveis a comunicacdo inter-humana, que é a civilizacdo. [...]
A graduagéo deincapacidade dos povos sefaz pelacifra, maisou menoseleva-
da, de seus ignorantes. “N&o saber” era, e é, ndo saber ler e escrever, ndo se
poder, portanto, comunicar-se com o resto da humanidade.

E desse mesmo ano uma entrevista concedida por Jonathas Serrano, que
recebeu o titulo de: “ Cinematografia educativa. Resultados e possibilidades do
primeiro movimento iniciado oficialmenteno Brasil” . A entrevista s existiu por
causade umaexposi 8o, cujacomissdo organizadora o professor Serrano presidiu,
no exercicio de suas atribui¢des junto a DiretoriaGeral de Instrugdo Plblicado
Distrito Federal (DGIP/DF). A exposi¢ao tinhacomo principal objetivo mobilizar
educadores e formadores de opinido para a causa da cinematografia educativa.
Ao referir-se ao publico presente naexposi¢ao, diz Serrano:
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[...] dos milhares de pessoas que por ali passaram, aimensa maioria, a quase
totalidade, era de professores, ndo so de cursos primarios, profissionais e
normais, [ ...] membros do magistério municipal, masaindaprofessoresde col égios
particulares, catedréticos do Colégio Pedro Il e até membros do magistério
superior. [...] A Comisséo de Cinema Educativo [da DGIP/DF], promotora da
exposi ¢ao, procuraradesde o principio de seustrabal hos desenvolver um plano
de acdo eficiente, de utilidade imediata para todo o professorado. [...] Sem
esquUECer 0 Curso, anoite, [...] para determinagdo exata do papel do cinemano
ensino das vérias disciplinas, naformacdo do caréter, na educacéo da propria
familiae do meio social (Serrano, 1929).

Ao ser interrogado sobre o que havia de cinematografia educativano Pais,
0 entrevistado afirmou que: “ Sistematicamente, com plano integral e capaz de
garantir éxito pratico, até aqui ndo temos tido obra nenhuma que seimponhaa
atencdo do pais em geral”. Questionado se acreditava na vitéria dessas idéias,
respondeu: “Mas certamente. [...] E formidavel a obra que o cinema educativo
pode realizar entre nés e é pena que ndo tenhamos desde ja recursos para
instal&-lo em todas as escolas’. Ao concluir, acrescentou as suas respostas um
comentario retirado do livro de visitantes da exposicao: “[...] afinal, se deu, em
matériade ensino, um passo prético e contemporaneo, digno atodos os respeitos
de ser continuado e imitado por todos os centros escolares do pais”
(Serrano, 1929).

A partir dos esforcos dos educadores engajados com a cinematografia
educativa, esta passou ainteressar outros segmentos sociaiseaintegrar politicas
publicas para a educacdo nacional. No caso do Brasil, esse movimento ganhou
a importante adesdo dos produtores brasileiros de filmes, que viam ai uma
oportunidade de firmar-se num mercado até entdo dominado pel os estrangeiros.
Em janeiro de 1932, quando circulou anoticiade que osdistribuidoresdefilmes
seriam beneficiados em suaatividade por um projeto delel do Governo Provisdrio,
gue isentava de impostos a importacéo de filmes educativos, os produtores
nacionais se reuniram e criaram aAssociagdo Cinematografica dos Produtores
Brasileiros (ACPB). Quando Getulio Vargas assinou o Decreto 21.240, em abril
de 1932, concretizando ainiciativa, aACPB jatinha seus estatutos, constituira
diretoria e havia conquistado beneficios no texto dalei. A lel atendeu também
aos interesses dos educadores que, finalmente, haviam conseguido incluir na
Legidacdo Federal o reconhecimento do cinemacomo uminstrumento importante
paraaeducacdo, reafirmando, no texto legal, varios de seus pressupostos a esse
respeito, além de terem garantido — através de um servico Unico e centralizado
de censura, instituido pelo mesmo decreto, no Ministério da Educacéo
—apossibilidade deintervir no contelido dosfilmes (Brasil, 1932).

O decreto nacionalizou o servico de censura cinematografica, reduziu as
taxas de importagdo de filmes virgens, comprometeu o Estado brasileiro com o
futuro daproducdo naciona defilmese com acinematografiaeducativa. No texto
legal se destaca, especialmente, o reconhecimento daimporténciae daaceitagdo
socia dofilme, bem como aidentificagéo do cinemacomo um recurso de comu-
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nicacao estratégico para a educacao nacional, capaz de atingir, de uma so vez,
um grande volume de pessoas, inclusive os analfabetos. Esses sdo elementos
do discurso dos educadores sobre a cinematografia educativa, que acabaram
incorporados ao texto da lei, expressando o envolvimento de alguns represen-
tantes do movimento da cinematografiaeducativanaredacdo dalegislacéo sobre
0 cinema, como ocorreu durante toda a década de 1930.

Como a principal demanda vinha dos educadores, o 6rgao inicialmente
encarregado de realizar acensurade filmes em émbito nacional foi o Ministério
da Educacéo e Salde Publica, como reza o art. 2° do Decreto. Ficou garantido
gueacensuracinematogréficadeixariade ser atribui¢ao dapolicialocal, exercida
sem regras e principios, ao gosto do delegado de policia, do paroco ou do
prefeito, para ser um servigo nacional sob responsabilidade de um governo
envolvido com a educacdo da populagdo. Apos cada visualizagéo de filme, a
Comissdo de Censuradecidiria: se o filme poderiaser integralmente exibido ao
publico; se deveriasofrer cortes; se deveriaser classificado, ou ndo, como filme
educativo (caso em que seria beneficiado por incentivos fiscais); se deveria ser
declarado como improprio para menores; se a exibicdo deveria ou ndo ser
inteiramenteinterditada. Nalista das razfes para ainterdi¢cdo de determinados
titulos, encontra-se um conjunto de toépicos ja bem conhecido: a ofensa ao
decoro publico; acapacidade de influenciar e provocar sugestéo paraos crimes
€ maus costumes; as alusdes que prejudiquem a cordialidade na relacdo com
outros povos; osinsultosaparticulares e a col etividades; o desrespeito acredos
religiosos; o prejuizo a dignidade nacional e os incitamentos contra a ordem
publica, as Forgas Armadas e o prestigio das autoridades e seus agentes.

Essa foi a primeira classificagdo normativa brasileira para
audiovisuais. A listaexpressa o entendimento do poder deinfluénciadosfilmes
sobre as platéias. A definicdo de um servico nacional de censurafoi pensada a
partir do desgjo de protec@o aos menores e dos menos letrados, considerados
mais despreparados paralidar com o cinemade maneiracriticae autbnoma.

Os produtores brasileiros de filmes também enxergaram promessas no texto
do Decreto. Avaiavam que, com mecani smos protecioni stas, subvencdo com base
em recursos publicos e protecionismo fiscal, sua indlstria sofreria um grande
impulso. Nestadirecdo, determinava-se, no art. 15°, acelebragdo deum Convénio
Cinematogréafico Educativo, visando futuramente aumaprogramacao infantil ea
organizacdo deum cine-jornal brasileiro. Seriam osfins deste Convénio Cinemato-
gréfico Educativo: ainstituico permanente deum cine-jornal, filmado emtodo o
Brasil e com motivosbrasileiros; ainstitui¢do permanente de espetacul osinfantis,
de finalidade educativa; ainstituicao de incentivos e facilidades econémicas as
empresas nacionais produtoras de filmes e aos distribuidores e exibidores de
filmesem geral; 0 apoio ao cinemaescolar (Brasil,1932).

De imediato, o Unico resultado benéfico conquistado pelos produtores da
ACPB foi o barateamento do filme virgem importado. A realizacdo do Convénio
Cinematogréfico Educativo, determinado pelo Decreto 21.240, ficou sob
responsabilidade do Ministério da Educacdo e Salde Publica e sO comegou a ser
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discutida no ano seguinte. A exibicao obrigatéria de cine-jornais, entendida
como uma fonte de renda permanente para a manutencéo da Indistria
Cinematografica Brasileira, so veio a ocorrer em 1934, ap6s as discussdes do
Convénio Cinematogréafico Educativo, que ndo chegou aser cel ebrado. Nadécada
de 1930, os estudios cariocas estabilizaram-se ao produzirem aproximadamente
setentafilmesdelongametragem. Quanto ao governo, ao ampliar seusinteresses,
partiu paraaproducado propriade filmes.

Por ocasi&o de um encontro com produtores brasileiros, no ano de 1934, o
presidente Getllio Vargas fez um pronunciamento no qual situou o papel do
cinemaedosfilmesem seu projeto de Governo e de Nag&o. O Chefe do Governo
tinha uma visdo bastante pragmatica do que esperava ver estampado na tela
nacional. ParaVargas, o cinemaestavaentre asformas maiseficientesdeinstrucéo
de que dispunhao Estado moderno porque, naacepcéo por ele defendida, afita
cinematogréfica “influi diretamente sobre o raciocinio e a imaginagéo dos
espectadoresde qual quer classe socia” (Vargas, 1938, p. 188). O filmeapura, no
publico, a qualidade de observacdo, aumenta os cabedai s cientificos, divulgao
conhecimento das coisas sem exigir o esforco e as reservas da erudicdo que o
livro requer. Ao contrério das geracGes do passado, que eram obrigadas a
consumir muito tempo no exame demorado dos textos, 0s acontecimentos da
historia e a evolugdo das pesquisas cientificas, por exemplo, ja poderiam ser
conhecidas pela sua representacéo natela sonora. Para Vargas, a realidade do
flagrante fotografico, colhido no préprio tecido das circunstancias, seria, no
futuro, o documento privilegiado dos cronistas e historiadores. Esta aparente
ingenui dade epi stemol 6gi ca nacompreensdo do produto cinematografico como
umretrato fiel darealidade—aépoca, jaquestionadapor algunscriticos e tedricos
do cinema — obscurece a percepcdo do filme como uma elaborac&o discursiva,
também presente no pronunciamento do chefe da Nagao.

Na voz de Vargas, inspirada na argumentacdo dos educadores que se
dedicavam acinematografia, o cinemaseriao livro de imagens luminosas, aravés
do qual nossas populagbespraieiraseruraisaprenderiam aamar o Brasil, ampliando
aconfiancanosdestinosdapétria. Paraamassados andfabetos seriaessaadisciplina
pedagdgica mais perfeita, mais facil e impressiva; para os letrados, um recurso
admiravel, toda uma escolaem imagens. “ Associando ao cinema, o radio e o culto
racional dos esportes, completara o governo um sistema articulado de educacdo
mental, moral ehigiénica, dotando o Brasi| de seusinstrumentosimprescindiveisa
preparacdo de umaracaempreendedora, resistenteevaronil” (Vargas, 1938, p. 189).

Ogoverno, o presidente, ospaliticos, aimprensa, oseducadorese osprodutores
brasileiros interessavam-se pelo cinema e seu potencial tanto educativo quanto
aliciante. No Governo Provisorio os educadores que se interessavam pela
cinematografiaeducativaal cancaram grandesconquistas. A principa delasfoi, sem
divida, areintroduggo de um Ministério da Educaco, que podia pleitear, junto ao
nUcleo do governo, medidas ef etivas deregulacdo do cinemacomercia edacinema
tografia educativa. Desde as primeiras décadas do século XX, um segmento de
intelectuais e educadores brasileiros se encantou com as possibilidades de
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apropriagdo da cinematografia para a dificil tarefa da instrugdo publica e da
educacdo do povo brasileiro. Organizados ao redor de seusinteressesem comum,
partiram para a defesa dos seus pontos de vista, alcangando sucesso em véarias
de suas iniciativas. Nesse caminho de perdas e ganhos, primeiro foi preciso
diferenciar acinematografiacientificadacinematografiaeducativa. Depois, fazer
com que a decisdo sobre 0 bom e o mau cinema deixasse de ser problema de
policia, da politica ou dos poderosos interesses locais, para ser uma definicéo
damais alta autoridade educacional do Pais. Para conseguir essa conquista, foi
preciso negociar com 0 governo e com os interesses privados no mercado
cinematogréfico. Com o Governo Provisorio caminhando para uma
solugéo autoritéria de continuacdo, o grupo politico no poder passou a se
interessar mai s pel a capacidade de aliciamento e control e politico of erecidapelo
cinema do que pela sua potencialidade para resolver o problema da instrugéo
publica, e o Convénio Cinematogréfico Educativo ndo passou de promessa.
Paravoltar ater uma cinematografia educativa em &mbito nacional, foi criado,
junto ao Ministério da Educagdo, um novo Instituto Nacional de Cinema
Educativo, o INCE.

Em face do exposto, somos|evados asupor que o proposito de fazer uso do
cinema como instrumento para educacéo escolar das massas anal fabetas tenha
sido compartilhado, desde o inicio, por educadores, produtores de cinema e
gestores publicos e que esse consenso pode ter gjudado a configurar o que
estamos definindo como “ uso instrumental” defilmesem projetoseducacionais.

Um Outro Olhar da Educacéo para o Cinema

Quando se fala em novas tecnologias, no campo da arte, se é que esse campo
ainda leva esse nome, ndo ha ddvida: estamos lidando com a imagem. As
formas e as funcdes que a imagem ird assumir para quem a experimenta e para
quem a produz —as maquinas geradoras da imagem. Todas as novas tecnologias
nada mais sdo que variantes da producéo da imagem, da simula¢&o do mundo.
E em torno da imagem que todas as lutas seréo travadas. (Omar, 2005, p.138)2

Os mais de oitenta anos que nos separam dos primeiros movimentos para
formulagéo de paliticas plblicas vol tadas paraaproximagéo entre educacdo ecinema
ndo parecem ter noslevado asuperar essaespéciede” marcadeorigem” quefaz com
que a presenca de filmes na educacdo, sobretudo em &mbito escolar, tenha um
caréter fortementeinstrumental . Entendemoscomo “ usoinstrumental” aexibicéo de
filmes voltada exclusivamente para o ensino de contelidos curriculares, sem
considerar a dimensdo estética da obra, seu vaor cultural e o lugar que tal obra
ocupana histériado cinema Ou sga, se tomamos os filmes apenas como um meio
através do qual desgjamos ensinar algo, sem levar em conta o valor deles, por s
mesmos, estamos ol hando através dosfilmes e ndo paraeles. Nesse caso, seguimos
tomando-os apenas como “ilustragBes luminosas’ dos conhecimentos que consi-
deramosvélidos, escolarmente.
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Superar esse modelo é fundamental para que possamos oferecer as novas
geractes aformacéo de que necessitam para pensar e viver numasociedade em
que, parafraseando Artur Omar, boaparte das|utas é travadaem torno daimagem
(Omar, 2007, p. 136). Este é o0 argumento que desenvolveremos nessa se¢ao.

Videofilia: as novas geracdes e o cinema

Asgeragoes passadas aprenderam aver filmes, fundamental mente, em salas
de cinema e a conhecer o cinema vendo e discutindo filmes, analisando-o0s
estéticae politicamente. Muitas|eituras, longas conversas e debatesinfindaveis
eram parte das estratégias de aprendizado empreendidas, voluntariamente, pelos
que se definiam como cinéfilos. Nesse contexto, 0 amor pelo cinemasetraduzia
na busca constante de informagtes sobre a histéria do cinema e sobre filmes,
roteiros, diretores, movimentos estéticos, festivais e premiacoes.

Oscinéfilosbrasileiros contemporaneos, arigor, ndo poderiam ser chamados
de cinéfilos, pois vao pouco ao cinema— apenas 8% dos municipios brasileiros
tém salade projegéo, e nessas avendadeingressosvem caindo vertiginosamente
nos ultimos anos. Mas, a julgar pelo crescente niUmero de videolocadoras
espal hadas pelo Pais (78% dos municipios do Brasil tém acesso a esse tipo de
servigo) e pelos maisde 700 filmes exibidos mensal mente nos canai s de tevé por
assinatura, ha, ainda, um grande contingente de pessoas que certamente
gostam muito de ver filmes. S8o videdfilos, muito mais do que cinéfilos, diria
Canclini (2008), eisso ndo diz respeito apenas apréticade ver filmesatravésde
um leitor de DV D, conectado a televisdo ou no computador, mas, sobretudo,
aum outro modo de ver, norteado por outros critérios de escolhae de avaliacdo.
ParaNestor Canclini (2008, p. 26, grifos nossos), “[...] umadas diferencas que
mais se nota entre cinéfilos e videdfilos é que a relacdo destes com os filmes
costumadar-se num presente sem memdria [...], pois, parao videdfilo, osfilmes
mais interessantes sdo, quase sempre, 0S mais recentes’. Assistir aum lanca-
mento, ter informagdes atuali zadas sobre 0 que esta em cartaz no circuito, e sobre
0 que ainda vai ser lancado conta mais, nesse universo, do que conhecer 0s
diretores, a histéria e os movimentos estéticos e politicos que tornam possiveis
osfilmesque vemos. Mas essa € também umamaneirade gostar decinemae, se
quisermos criar estratégias para a educacdo do olhar dos mais jovens
precisamos compreendé-lamel hor, sem preconceitos ou pré-julgamentos.

O interesse em nos aproximarmos da experiéncia dos mais jovens com o
cinema (como e esvéem filmes, quantosvéem, quando, com quem, do que gostam,
do que ndo gostam e por qué; como analisam e compreendem os filmes, que
critérios utilizam paraavaliar aqualidade desses e assim por diante) noslevou a
desenvolver, recentemente, um estudo exploratério com criangas. Escolhemos
trabalhar com criancgas de classes populares, pois supinhamos que tivessem
menos oportunidades de ter acesso a filmes e esperavamos avaliar possiveis
impactos provocados pelaampliacdo do acesso (tinhamos como propdsito mapear
e analisar as préticas adotadas por €las no cotidiano para ver filmes e também
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oferecer-lhes a oportunidade de ir a salas de exibicéo). Cerca de 25 criangas
participaram desse estudo, com idades entre sete e treze anos, que participavam
de um projeto interdisciplinar (Fonoaudiol ogia Servico Social e Psicologia) em
umainstitui¢éo de salide, naZona Oeste da cidade do Rio de Janeiro; todas elas
sdo moradoras de comunidades de baixa renda, situadas no entorno da
institui c&o; todas tém aparelho de DV D em casa e apenas umahaviaassistido a
um filme em uma sala de cinema. Procuramos saber, inicialmente, que filmes
essas criancas viam, onde, de que modo e com que freqiiéncia. Suplinhamos
guetivessem poucaintimidade com a producéo cinematografica, pois, noinicio,
diante de nossas perguntas, mencionaram apenas fragmentos de narrativas cujos
titulos pareciam desconhecer. Através de entrevistas individuais e coletivas,
fizemos um primeiro levantamento de filmes quetinham visto e que costumavam
rever e percebemos, nasfalasdelas, que apréticade ver filmesregularmente ndo
Ihes eraabsol utamente estranha. Em umadas atividades desenvolvidas, pedimos
gue procurassem lembrar de cenas ou personagens de filmes que haviam ficado
guardados em suas memorias e que tentassem registrar taislembrancas através
de desenhos.

Tendo esse material como base, gravamos em um CD-ROM fotos de cenas
(utilizadas na divulgacdo e/ou no langamento) dos filmes citados pelas criancas
e de algumas dezenas de outros, de formato e padréo (estético e narrativo)
semelhantes aos dos filmes apontados por elas como prediletos: producdes
comerciais hollywodianas, voltadas para adolescentes e adultos, de acéo,
aventura e comédia, além das animacOes realizadas pelos grandes estudios
especializados nessetipo de producéo paracriancgas (Disney, Pixar, DreamWorld,
entre outros); incluimos também os poucos titul os brasileiros que haviam sido
mencionados pelas criancas, como alguns filmes dos Trapa hfes, Xuxa e 0s
Duendes, O Menino Maluquinho e Castelo Ra-Tim-Bum. Ao projetarmos as
imagensdo CD-ROM em telagrande (com um projetor multimidia), propusemos
aelasum “jogo de memorid’ no qual exibiriamos “fotos de cenas’ e quem as
identificasse deveriadizer o titulo do filme, narrar a cena dafoto e contar algo
mai s sobre o enredo (paraque pudéssemos diferenciar o que efetivamente havia
sido visto do que apenas teria sido identificado pela foto); pediamos também
gue a crianca contasse onde haviavisto o filme e com quem.

Constatamos, surpresos, que aquelas criangas haviam assistido a
umimpressionante nimero defilmes, em DV D eem canais abertos detelevisdo,
e quefazemisso com absolutaregularidade (0 ano todo, variasvezes por semana).
Haviam assistido a praticamente todos os filmes cujasfotos | hesforam apresen-
tadas (mais de oitenta), quase todos de origem estadunidense; alguns eram
filmes paracriancas (em especial, asanimagdes), masaimensamaioriadosfilmes
aque elas haviam visto era direcionada a adolescentes e adultos, como a série
deterror Chuckie, 0 boneco assassino (EUA, John Lafia, 1990), as duas edi¢cdes
de O Demolidor, as séries Jogos Mortais, American Pie, Velozes e Furiosos,
Duro de Matar e O Exterminador doFuturo, além, é claro, dacopianéo-autori-
zadade Tropa de Elite (polémico filme de José Padilha sobre as agdes do BOPE
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nas favel as cariocas)®®. Todos haviam sido vistos em casaou em casade amigos
evizinhos, por escolhaprépria(elas afirmam gque vao avideol ocadora sozinhas
equetém aliberdade de escolher 0 que querem ver), com autorizagdo dospaise,
muitas vezes, na companhia destes (0 que sugere que seja este, também, o tipo
defilme que os adultos dafamilia preferem). Essas criangas adoram ver filmes,
revéem e conhecem relativamente bem aqueles de que mais gostam: citam o
titulo, relatam o enredo, descrevem atramacentral e as personagens, mencionam
os conflitosereconhecem osatores (“Olhao Bruce Willis!”, “Eu adoro o Wesley
Snipes!”). Uma enorme quantidade de filmes, vistos, revistos, desejados,
(re)conhecidos e lembrados, porém, quase todos de mesmo padréo e origem.

Procurando identificar critérios para o julgamento da qualidade e para a
escolha do que véem, pedimos as criangas que dessem nota a cada um dos
filmes cujafoto de cenaeraexibidanatela, quejustificassem anota e dissessem
seindicariam aquel e filme aum amigo da mesmaidade e por qué. As respostas
delas sugeriam umaindistin¢éo entre osfilmes: paraelas, todos, rigorosamente
todos os filmes que haviam visto eram bons, sem excegdo, desde que tivessem
acdo eaventura, algumacenaengracada, umahistériadivertidae, acimadetudo,
final feliz. Dois meninos lancaram méo de critérios relacionados ao grau de
verossimilhancacom aredidade: paraeles, um filmen&o é bom sefor mentiroso,
nao convencer ou ndo tiver realismo. Nao registramos qual quer outro critério de
julgamento que levasse as criancas desse grupo aapontar algum daquelesfilmes
como sendo ruim ou, pel o menos, ndo tdo bom quanto osdemais. Nem mesmo o
excesso de cenas de violéncia, presente em muitos del es e apontado por elas, em
seus comentarios, levava-as a declaré-los ruins ou inadequados para criangas;
na opinido delas, 0 excesso de imagens de violéncia em aguns filmes néo as
impede de vé-los ou de gostar del es, apenas os tornam néo-recomendaveis para
“criangas pequenas’ [sicl].

N&o esperdvamos encontrar critérios elaborados de julgamento estético, visto
que estes ndo sdo intuitivos, mas aprendidos, e ndo acreditdvamos que agquelas
criancas tivessem tido muitas oportunidades de acesso a esse tipo de conhecimento,
em gera desconsiderado pela escola. Mas suplinhamos que eas dispusessem de
algum modo particular de diferenciar filmes bons de filmes ruins (do ponto de vista
delas) ou que, pelo menos, discriminassem os melhores e os piores no acervo signifi-
cativo de narrativas audiovisuais a que tém acesso. Mas isso ndo occorreu. Por um
lado, porgue julgamentos de qualidade (estética, técnica, narrativa, etc.) exigem
conhecimentos especificos e estes néo haviam sido comunicados a€las, construidos
coméelas, por outro, o fato deverem sempre o mesmo ttipo defilmedificultao contato
com diferentesformatos estéticosenarrativos, modosdenarrar dediferentesculturas,
linguas e paises, e 0 acesso a diversdade é uma fonte importante de aquisicdo dos
conhecimentos que tornam possivel a daboragdo de critérios pessoai's de avaiago
de qualidade. O contato com obras de diferentes procedéncias e formatos
certamente provocaria nelas dividas e inquietagBes quanto a quaidade dos filmes
quevéemou gue, pelo menos, dariaad asoutras possibilidadesdefazer comparaces.
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Ao que parece, a videofilia destas criancas se expressa na quantidade de
filmesque véem, naregul aridade com que o fazem e no empenho em acompanhar,
atentamente, todos os lancamentos, o que faz com que adquiram, com
frequiéncia, copiasndo autorizadas, em DV D, defilmes que aindaestdo em cartaz
no cinema, aos quais ndo podem assistir nasalade exibicédo. O amor pelo cinema,
aqui, se expressa mais na quantidade do que na qualidade do que se vé.

Formacao Estética Audiovisual

N&o podemosfazer generalizacBes acerca darelacdo das criangas em geral
com o cinemaa partir do que observamos nesse pequeno estudo, mas nos parece
razoavel imaginar que a experiéncia da maioriando sgja muito diferente destaque
registramos. Em umapesguisasobreaaudiénciainfantil detevé, querealizamosem
2005 com cerca de 800 criancas de diferentes cidades daregido sudeste, osfilmes
apareceram em terceiro lugar na lista dos programas de tevé mais vistos e mais
apreciados por elas, com umadiferencapercentual insignificante (1,5%) emrelacdo
aos dois primeiros colocados. desenhos animados e telenovelas. Considerando-se
que elas véem televisio muitas horas por dia, todos os dias, pode-se supor que tém
acesso aum consideravel nimero defilmes(os canais abertos exibem, em conjunto,
maisdetrintafilmespor semana), amaioriadosquaisrealizadanos EstadosUnidos.

Diantedisso tudo, parece urgente pensar em umaoutrapossibilidade de ensinar
ascriangasaver filmes, tendo como objetivo construir com elas os conhecimentos
necessarios para a avaliagdo da quaidade do que véem e para a ampliagdo de sua
capacidade dejulgamento estético, partindo do principio deque o cinemaéumadas
mais importantes artes visuais da atuaidade, com um imenso poder de atracdo e
indiscutivel potencia criativo.

Emumlivro publicado em 2002, L’Hyphotese Cinéma: petit traité de transmission
du cinéma a I"école et ailleurs (numa traducgo livre, Hipdtese Cinema: pequeno
tratado de difusdo do cinema na escola e espacos afins), o cineastaAlain Bergala
sistematiza, apedido do Ministério daCulturadaFranca, umapropostaparadifusio
do cinemanas escolas publicas daquel e pai's. Naguele momento, o projeto incluiao
envio aos estabel ecimentos oficiais de ensino de copiasem DV D de cem filmesde
diferentes nacionalidades, reconhecidos como obras-primas do cinema mundial.
Junto com essas cOpias foram enviadas orientacOes gerais para professores e
gestores das instituicGes de ensino para integragdo daquele acervo as aividades
cotidianas de ensino nos seus estabel ecimentos. Partia-se do pressuposto de que o
cinemaéarteecomota deveintegrar o conhecimento queétransmitido pelaescola,
tendo como objetivo aformacéo do gosto estético. Osfilmesdeveriamficar disponives
em uma videoteca, acessivels as criangas, que poderiam ver qualquer um deles,
integralmente ou apenas fragmentos dos mesmos, em vérios momentos do
dia Alémdisso, osprofessorespoderiam exibi-losem sda, levantando comascriancas
informagBes rel ativas a historiadel es e discutindo com el as aspectos estéticos e
culturaisdanarrativa.
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Propostas desse tipo podem parecer inadequadas a nossa realidade, frente
aos graves problemas que ainda persi stem em nosso sistema escolar, sobretudo
no que se refere a alfabetizagéo e ao letramento. Pode parecer estranho propor
gue a escola tenha entre seus muitos objetivos aformag&o estética audiovisual
se ainda ndo conseguiu resolver o problema da aquisi¢do plena da linguagem
escrita. Entretanto, se admitirmos que, embora fundamental e necessario, 0
dominio daleiturae daescritando é suficiente paragarantir eqiiidade nadisputa
por postos de prestigio em sociedades onde alinguagem audiovisual precede (e
envolve) o contato com o texto escrito, ndo parecera absurdo esperar que 0s
estudantes tenham, na escola, acesso a conhecimentos que lhes possibilitem
fazer o julgamento estético de obras produzidas em linguagem audiovisual.

A convicgdo de que o conhecimento da literatura é imprescindivel paraa
vidasocial fez com que os gestores da educacao publica brasileira passassem a
investir, fortemente, em politicas de formagdo deleitorese nauniversalizacdo do
acesso aobrasliterérias, através de medidas como isengdo deimpostos, incentivo
afeirasdelivros, ampliacéo do acervo de bibliotecas, distribui¢éo gratuitapara
0s estudantes de escol as publicas de titulos da literaturainfanto-juvenil *4, entre
outras. Medidas como essas se fundamentam na tese de que 0 acesso a obras
literérias de qualidade € condicao béasica para o letramento e implica, também,
formac&o do gosto.

O mesmo pode ser pensado quanto ao cinema: o contato com bons filmes
altera 0 modo ver e contribui para o desenvolvimento da capacidade de
julgamento estético de obras cinematograficas e, por extensdo, da producdo
audiovisual em geral. Signos sdo fatores distintivos tanto quanto 0s recursos
econdmicos. “Tendo reconhecida a exceléncia do meu gosto eu me distingo,
estabel eco uma distancia em rel agéo agquel es que desejo manter longe de mim”
(Bourdieu, 1992, traducdo nossa). Nesse sentido, aformag&o estéticaaudiovisua
talvez possa ser vista como uma medida de eqliidade.

Mas como se faz aformagéo estética de espectadores? Como se promove 0
gosto pelo cinema?*“Les golts”, diz Pierre Sorlin (1992), “ne traduisent pas les
caprices de fantaisies individuelles, ils expriment les ambitions ou les craintes
d’un milieu; un godt est une opinion au méme titre qu’un avis exprimé sur la
politique’™*®. Gosto néo se ensinacomo dogma, diz Bergala (2002, p. 45); trata-se
de uma disposicéo que se forma lentamente, pouco a pouco, por imersdo e
experimentacdo, em ambientes em que existam obras de arte cinematogréficae
nos quai s estas sejam val orizadas como objeto defruicdo (Bergala, 2002, p. 45).
Essa “competéncia para ver”, socialmente valorizada, a que também se refere
PierreBourdieu, em La Distinction (1992), compreende acapacidade de analisar,
interpretar e apreciar histérias contadas em linguagem cinematografica, algo que
nao € adquirido apenas vendo filmes—implicaaaguisi¢do de certos modos delidar
com aarte e com aproduggo cultural congtituidos no ambientefamiliar enaescola
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Para Bergala (2002, p. 65), 0 papel a ser desempenhado pela escola nesse
processo € o de favorecer o encontro de jovens espectadores com bons filmes —
aqueles de reconhecido vaor artistico e cultura, fruto de roteiros bem-elaborados e
bem-filmados, com a densidade e complexidade que caracterizam as obras-primas,
tornadas cléassicas pela histdria e pela durabilidade. Encontros desse tipo, também
propiciados por mostras e festivais de cinema, tendem a*“ quebrar” alodgica do gosto
congtituidapel o acesso fécil, precoce e permanenteafilmesde mesmo padréo estético
enarrativo — o padréo do cinemahollywoodiano, hegemadnico hoje no mercado mun-
did.

Mas ndo basta ver bons filmes, é preciso também gprender a andisalos e a
julgé&-los. Bergaacriticaa“ pedagogia’ daandisefilmicaadotadaem muitospaisesda
Europa, redizadaemtrésfases, “ umade cadavez, eemordem cronologica: 1) andisa-se
um plano ou umaseqiiéncia; 2) julgarse o filme apartir dessaandise; 3) condtitui-se,
assm, progressivamente um julgamento fundado naandise’, e conclui:

E evidente que as coisas ndp acontecem jamais asim: é o gosto, condtituido pela
visudizaggo de numerosos filmes e pelas andlises que 0s acompanham que funda,
pouco a pouco, o julgamento que podera ser pontua mente adotado acercadetal ou
qual filme. E ojulgamento dofilme, tal comonGso percebemos, globa mente, durante
aprojecdo, que permite ver eanalisar agrandeza, amediocridade e aabjecdo deum
plano ou deumaseqiiéncia (Bergaa, 2002, p. 24, tradugdo nossa).

Como, entdo, ensinar criancas aver eajulgar, sem ceder atentacio autoritériade
“fazé-las ver” como vemos, impondo-lhes nossos critérios de gosto? Para o autor, €
preciso, em primeiro lugar, favorecer, através de politicas publicas, o
acesso permanente, em salas de projecéo, a obras cinematogréficas reconhecidas
como de qualidade, garantindo diversidade estética, narrativa, geogréficaeculturd.

Para Sorlin (1992), um filme de quaidade € em s mesmo, um desafio, uma
provocagdo a inteligéncia do espectador; suscita prazer e emogao, “impondo ao
espectador a convicgao de que seria possivel, e mesmo urgente, ndo se prender as
impresstes maisimediatas e estabel ecer umarel acdo maisdensacomaabra’ (p. 47,
traducdo nossa). Nesse caso, diz 0 autor, 0 espectador sabe que a intuicéo ndo é
suficiente e que seranecessario (e aindamais prazeroso) prolongar o contato coma
obra, “ retomérla, modificando-a, submetendo-aas suas perguntas, transformando-a
em um material sobre 0 qual ele possa exercer sua capacidade inventiva’. Essaéa
razdo pelaqual se esperaque aeducacdo favoreca o encontro dos maisjovenscom
osfilmes aos quais a histéria e os estudos do cinema conferem lugar de destaque.

A capacidade, entretanto, de expressar racionalmente aexperiénciasensivel,
ou sgja, traduzir sensibilidade em julgamento estético requer a aquisicéo de
conhecimentos especificos e de meios para expressa|os — palavras e conceitos
gue, embora ndo possam ser transmitidos, podem ser comunicados e discutidos
(Sorlin, 1992, p. 48). Assim, é preciso, também, favorecer o acesso a
esses conhecimentos, colocando o espectador aprendiz em contato com as
palavras e os conceitos de que 0 meio cinematografico langaméo para analisar
e apreciar suas obras.
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A cinefilia, amor apaixonado pela arte cinematografica, € fruto do
conhecimento e daintimidade com essa arte (visto que n&o se pode amar o que
ndo se conhece) e é construida ao longo de muitos anos de fruigdo, contato e
envolvimento com filmes. Cinéfilos aprendem aapreciar filmes e adesenvolver
critérios de julgamento na companhia de quem j& aprecia cinema, transitando
por ambientes em que essa prética € estimulada e val orizada. Como aprendizes
de espectador foram conduzidos para dentro do universo cinematogréfico por
espectadores que ja haviam desenvolvido sua propria “filia’, e podiam
compartilhar conhecimentos construidos na experiéncia com aquela arte.
Conhecimentos que sdo, permanentemente, atualizados por cada nova geracéo
de recém-chegados, pois se transformam na medida mesma da transformacao
sofridapelaarte.

Isso é 0 que se espera, em Ultima insténcia, de projetos que aproximam
educacdo e cinema, dentro e fora da escola. Essa a contribuic¢&o que pensamos
que aeducagado pode dar aformacdo dejovens espectadores, sejam eles cinéfilos
ou videdfilos.

Notas

1. Variante do manifesto NOS dos documentaristas K noks, publicado originalmente no
n. 1 darevistaKinofort, em 1922 (Recine, n. 3, dez. 2006 - Arquivo Nacional).

2. http://www.mnemocine.com.br/aruanda/cineducemgrierson.htm, capturado em
31/10/2007.

3. Alberto Cavalcanti nasceu no Rio de Janeiro em 1897. Aos quinze anos foi viver na
Franga, onde se encantou com o cinema. Comecou atrabalhar no cinemafrancés, em
1922, tendo atuado como cendgrafo, roteirista, cAmera, assistente de direcdo ediretor.
Em 1930 foi paraalnglaterratrabalhar com John Grierson e, juntos, deram novaface
ao cinemadocumental. Quanto aisso, ver Caldieri (2005a, 2005b).

4. Os primeiros filmes realizados 1ogo ap6s ainvengéo do cinematografo tinham como
principal objetivo mostrar a novidade da imagem em movimento. Eram curtos, sem
enredo, reproduziam pai sagens e situagBes cotidianas ou encenagdes comicasfeitasem
estidio etrugues de montagem. Eram pequenas atragdes que se encaixavam nas progra-
magdes de feiras, quermesses ou quaisquer outras situacbes em que houvesse
atividades popul ares — essa arazdo de terem sido denominados, col etivamente, como
“cinemadeatractes’.

5. A cinematografia cientifica refere-se ao uso do cinematégrafo nainvestigacao cientifica
ou, entdo, paradocumentacdo e difusdo damesma. A cinematografia educativa, grosso
modo, refere-se ao uso do cinematdgrafo paraaeducacso em geral e, principa mente,
para a instrucdo publica — neste Ultimo caso com o emprego da cinematografia no
ambiente escolar.

6. BULL, Lucien. Recherches sur le vol de I’insecte (1909) citado por FRANCO, Geral-
do. O sol eas sombras: o0 cinema, 0 documentério e aeducagdo. http://bocc.ubi.pt/pag/
franco-geral do-0-sol-e-as-sombras.pdf, publicado em 2004, capturado em 08 setembro
de 2008 (p. 7).
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7. Em 1907, Rondon concluiu aligacéo telegréficaentre acapital federal e o Amazonas,
via Mato Grosso, percorrendo 997 quildmetros pela selva. Durante este trabalho
estrutura-se a Comissdo Rondon — que organiza novas expedi¢des pelo Pais apos a
conclusdo da linha de telégrafo —, vindo a contribuir largamente para a produgéo e
difusdo de imagens e sons de povos indigenas, paisagens naturais e habitantes do
interior do Brasil.

8. Dentre as realizagdes de pioneiros brasileiros na producdo de peliculas de natureza
cientificae pedagogica, constaaindaque o professor Aloysio de Castro, que, documen-
tando estudos de mol éstias nervosas, conseguiu, naPoliclinicaGeral do Rio de Janeiro,
realizar uma colec&o de filmes sobre neuropatol ogia, entre 1913 e 1920.

9. Esta disponivel nainternet relatério das conclusdes do congresso, relativamente aos
efeitosdo cinemanaeducacdo: Troisiéme Congreés International d’Education Familiale
—vaol. IX. Comptes Rendus. Bruxelles, 1910.

10. O mesmo instituto ainda estd em atuagéo, como se pode observar pela sua paginana
internet: http://www.bbfc.co.uk/. Outro aspecto interessante é o fato de, apesar de o
BBFC ser umaorganizagdo ndo-governamental, elefoi instituido, jaindependente, pela
industriacinematogréfica.

11. Como é o caso da pesqguisa realizada por Thos. E. Finegan, presidente da Eastman
Teaching Films, uma empresa da Eastman Kodak Company, em colaboragcdo com a
National Education Association, umadas primeiras e mais compl etasinvestigactes no
campo. Esseinquéritofoi feito em 12 cidades, com 11.000 criangas, divididasem dois
grupos, sob as mesmas condi¢Bes, e as quais se ministravam conhecimentos gerais e
geografia, afimdeavaliar aeficiénciadautilizagdo dosmovies. A provadetest apresen-
tou um aproveitamento de 100% para aqueles que tinham aprendido com o cinema.
Conferir: Serrano e Venancio Filho (1992). A pesguisa também é relatada na Rivista
Internazionale del Cinema Educatore, , p. 131-148, ago. 1929 e por VVenancio Filho, na
revistaFan dejun. de 1930.

12. Cinema, video etecnologiasdigitais: aquestdo do artista. In: BENTES, Ivana Ecos do
Cinema: de Lumiere ao digital. Rio de Janeiro: Editorada UFRJ, 2007.

13. Asfotosde cenasexibidasincluiam A Era do Gelo 1 e2 (EUA, ChrisWedge e Carlos
Saldanha, 2002 e 2006), O Homem-Aranha 1 e 2 (EUA, Sam Raimi, 2002, 2004), O
Exterminador do Futuro (EUA, James Cameron, 1984, 1991, 2003), Harry Potter e a
Cémara Secreta (EUA, Chris Columbus, 2002), Harry Potter e o Prisioneiro de
Azkaban (EUA, Alfonso Cuaron, 2004), American Pie (EUA, Paul Weitz, James
Rogers, Jesse Dylan, 1999, 2001, 2003) Homens de Preto 1 e2 (EUA, Barry Sonnenfeld,
1997, 2002), Velozes e Furiosos (EUA, Rob Cohen, 2001), + \elozes + Furiosos
(EUA, John Singleton, 2003), Piratas do Caribe - A maldicao do Pérola Negra (EUA,
Gore Verbinski, 2003), Matrix e Matrix Reloaded (EUA, Andy Wachowski e Larry
Wachowski, 1999, 2003), Batman - O retorno (EUA, Tim Burton, 1992), Tropa de
Elite (BRA, José Padilha, 2007), Carros (EUA, John Lasseter, 2006), Duro de Matar
1e2(EUA, John McTiernan, 1995, 1997), King Kong (EUA, Peter Jackson, 2005), O
Demolidor (EUA, Marco Brambilla, 1993), Demolidor — O homem sem medo (EUA,
Mark Steven Johnson, 2003), Hulk (EUA, Ang Lee, 2003), X-Men — o filme (EUA,
Bryan Singer, 2000), Shrek 1, 2 e 3 (EUA, Andrew Adamson, Vicky Jenson; Kelly
Asbury e Conrad Vernon; Chris Miller, 2001, 2004, 2007), Quarteto Fantastico
(EUA, Tim Story, 2005), Quarteto Fantastico e o Surfista Prateado (EUA, Tim Story,
2007), Os Incriveis (EUA, Brad Bird, 2004), Jogos Mortais 1 e 2 (EUA, James Wan,
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2004), Monstros S.A (EUA, Pete Docter e David Silverman, 2001), Lilo & Stitch (EUA,
Dean Deblois e Chris Sanders, 2002), entre muitos outros.

14. Nos Ultimos dois anos, o Programa Naciona de Bibliotecas Escolares recebeu do FNDE
(Fundo Naciond parao Desenvolvimento daEducagéo) maisde 100 milhdesdereaispara
compra e envio a escolas publicas de cerca de cento e cinglienta titulos, a maioria obras
cléssicasdaliteraturauniversal. Entre 2001 e 2003, o FNDE, através do Programa Litera-
turaem Minha Casa, enviou colegBes deliteratura-infanto juvenil amilhdes de estudantes
de 42 e 82 s&ries de escol as publicas (www.fnde.gov.br/home).

15. Os gostos ndo se traduzem pelos caprichos de fantasias individuais, eles exprimem as
ambicdes ou crencas de um meio; um gosto € uma opinido de mesma natureza que uma

posi¢éo sobre a politica (tradugdo nossa).
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RESUMO - Cinema e Sexualidade. Distintas posi¢des-de-sujeitos e préticas sexuais
e degénero vém sendo representadas, nosfilmes, como | egitimas, modernas, patol 6gicas,
normais, desviantes, sadias, improprias, perigosas, fatais. Aindaquetais marcagfes sejam
transitorias ou, eventualmente, contraditorias, é possivel que seus residuos e vestigios
persistam, algumas vezes por muito tempo, e que venham aassumir significativos efeitos
de verdade. Recorro a filmes dirigidos ao grande publico para analisar representagdes
recorrentes no cinema (apartir dos anos 1950) e transformagdes que vém sendo observadas
nas Ultimas décadas.

Palavras-chave: Cinema. Género. Sexualidade.

ABSTRACT - Cinema and Sexuality. Sexua and gender subject positionsand practices
have often been represented in moviesas|egitimate, modern, pathological, normal, deviant,
healthy, inappropriate, dangerous, fatal... Although transitory or contradictory these
nominations still persist, now and then, and may have important truth effects. In this
article, recurrent representations in the cinema of these positions, and transformations
that occurred in the last decades are analysed in mainstream movies.

Keywords: Cinema. Gender. Sexuality.
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Introducéo

Quando digo que sou apaixonada por cinema, ndo tenho qual quer pretenséo
aoriginaidade. Ir ao cinema, comentar filmes, ensaiar criticasou, smplesmente,
tornar-se fade artistas e diretores sao praticas comuns paragrandes parcelas da
populacdo urbana. A tal “ sétimaarte” é, efetivamente, bastante popul ar. Operando
sobre outras artes ou misturando-as, chegou a ser chamada de “arte impura’ e
“parasitéria’ por Alain Badiou (2004), mas aqualificagdo provavelmente nada
tem de depreciativa, apenas ajuda a observar que o cinema foi eficiente ao se
valer de outras formas de arte, tanto que acabou por se tornar uma das mais
consumidas. Refletir sobre seu impacto ou sobre seus efeitos nas sociedades
pode ser instigante. Articul&1o aproducdo dasexualidade, aparentemente, éfécil.

Por umlado, como préticasocial, 0 cinemase congtituiu, talvez desde sempre,
COMO Um espaco propicio para encontros. Ha algumas décadas, “gloriosas”
matinés representavam, paramuitos, a atividade central dastardes de domingo.
Embalados pelos filmes de faroeste, pelas comédias ou pelos romances
acucarados, garotas e garotos tinham ali um dos poucos momentos de
proximidade consentida. O escurinho da salafavorecia“ pegar naméao” e, ndo
raro, outrasiniciativas mais ousadas. Emboraa guns custem aacreditar (1), houve
um tempo em que ndo havia televisdo e o cinema reinava absoluto como
entretenimento. Haque notar que“ir ao cinema’ ndo eraumapréticarestritaaos
jovens. Como atestam estudiosas/os, ao redor dos anos 1940, o habito era téo
popular que, “em cidades de grande porte, como Rio de Janeiro ou Sdo Paulo,
80% da populagdo freqlientava as sal as de exibicao centrais ou asde bairro pelo
menos umavez por semana” (Meneguello, 1996, p. 11). Mesmo que estetempo
tenha passado, 0 espago, ainda que transformado, mantém-se como local de
encontros afetivos, amorosos e sexuais'.

Por outrolado, umadasformas maissignificativas e pers stentes dacombinagéo
cinemae sexualidade pode ser examinadanosfilmes propriamenteditos, nasidéas
gue eles nos “ convocam avisitar”, como diria Badiou (2004)?, ou nas pedagogias
culturais que eles exercitam. E dessa dimensio que desgjo me ocupar. Estou
convencidade que osfilmesexerceram e exercem (com grande poder de seducéo e
autoridade) pedagogias da sexuaidade sobre suas platéias (Louro, 2000). Parece
pertinente assinalar quetomo asexualidade como um “ dispositivo histérico”, como
dizia Foucault (1988); portanto, antes de vé-la como um “dado da natureza’,
compreendo-acomo um constructo cultura, em que searranjam linguagens, corpos,
gestos, rituais. Assumo que os significados que se atribuem aiidentidades, jogos e
parcerias sexuais S0 situados e disputados historicamente e, ao longo dos tempos,
nos filmes, posicdes-de-sujeitos e praticas sexuais e de género vém sendo
representadas como legitimas, modernas, patol 6gicas, normais, desviantes, sadias,
impréprias, perigosss, fatai's, etc. Aindaquetaismarcagfessociaissgamtransitérias
ou, eventualmente, contraditérias, seus residuos e vestigios persistem, agumas
vezes por muito tempo. Reiteradaseampliadas por outrasinstancias, taismarcacdes
podem assumir significativos efeitos de verdade.
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Ingénuas ou Fatais & Herdis ou Canalhas

Osfilmes hollywoodianos® foram particularmente eficientes na construcéo
de mocinhas ingénuas e mulheres fatais, de herdis corajosos e vildes corruptos
e devassos. A escolha de atores e atrizes, roteiros, cenarios, misica, guarda-
roupa, recursos deiluminacdo, som, cortes etomadas, enfim, todaaparaferndlia
da linguagem cinematogréfica era mobilizada para representar tais posicoes,
para dirigir o olhar, construir simpatias e repudios. As platéias aprendiam a
decodificar essa linguagem, torciam pelo sucesso ou pelo fracasso dos
personagens, identificavam-se com eles ou osrej eitavam. Essas representages
semodificaram ao longo dostempos, multiplicaram-se e setornaram, hoje, menos
dicotdmicas, maiscomplexas e matizadas. Seriaimpossivel ensaiar um panorama
dessahistéria. Algumas breves referéncias sao suficientes paraindicar posi¢oes
de género e sexualidade recorrentes nosfilmes.

Osanos 1950 podem ser escol hidos, arbitrariamente, como um momento de
inflex&o. Segundo alguns, por essa época, congtituia-se uma distinta “ cultura
sexua”, produzida por vérios discursos e instancias sociais — dentre elas, o
cinema. Para a estudiosa Ann Kaplan, os filmes dos anos 50 “ mostram antigos
cadigos se desmoronando, prontos para ruir mas ainda se agtientando.
A sexualidade respingava por todo lado sem ser entretanto reconhecida[...]”
(Kaplan, 1995, p. 19).

Num tempo de pds-guerra, parecia necessario, de algum modo, deter ou
reverter o avanco feminino queforapossibilitado pelo longo conflito. O cinema
gjudaria a promover a “volta ao lar” e a recomposi¢do da estrutura familiar
tradicional. Roteiros de inlmeras comédias, romances ou dramas passavam a
tratar daguele que se colocava como o novo dilemafeminino: aescolhaentrea
familia (casamento e filhos) ou a carreira profissional. Um happy end
recompensava as mulheres que escolhiam certo, isto €, o lar, enquanto que as
outras, muitas vezes representadas como “masculinizadas’, duras e amargas,
terminavam sdseinfelizes.

A sexualidade eramais sugeridado que exibida. Pode-se dizer que umadas
marcas recorrentes dos filmes dessa época era, exatamente, uma tensao sexual .
ConformeHaskell apud Breines (1992, p. 101), eles* eram todos sobre sexo, mas
sem sexo”. A virgindade erarequisito suposto eindispensavel paraasmocinhas.
As iniciativas amorosas e sexuais deveriam ficar restritas aos homens, que,
entdo, distinguiriam as garotas boas das “faceis’. Nos filmes hollywoodianos,
articulavam-se de um modo especia as marcacOes de racaletnia, género e
sexualidade: mulheres negras e | atinas eram, usual mente, representadas como
sensuais; mulheres orientais pareciam sempre déceis e submissas, e as brancas
deveriam ser castas ou recatadas, capazes de deter as investidas dos homens.

Nos classicos de faroeste, os mocinhos eram fortes, corajosos, decentes,
por vezes solitérios e silenciosos. Invariavelmente brancos, lutavam contra
indios, mexicanos e degenerados de todo tipo. Em tais filmes, dirigidos
prioritariamente ao publico masculino, o final feliz ndo supunha, necessariamente,
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0 encontro do par amoroso. Ao encerrar da trama, muitas vezes se via o heroi
cavalgando sozinho, deixando a cidade e até amocinha (que antes salvara) e se
lancando para o horizonteilimitado asuafrente. A cAmeradeslizava, sugerindo
aos espectadores que, para esse homem, as possibilidades de aventura
continuavam.

Nosfilmesnoir, afinal, asexuaidade femininaaparecia, ou melhor, tornava-se
central. A femme fatale era, usualmente, o pivo dashistérias. Elaeraameagadora,
ambigua, plena de sensualidade. Seu carater, assim representado, permitia aos
espectadores compreenderem os conflitos do protagonista masculino que se
debatia, constantemente, entre o desejo de possui-la e o impulso de destrui-la.

Por voltados anos 50, embora comegasse aser contestado, o famoso Cadigo
Hays de censura cinematogréafica, instituido em 1934, ainda assombrava os
produtores e demarcavalimites paraosfilmes. A sexualidade, anudez, o corpo,
adanca, o vestuério ali eram minuciosamente tratados e regulados. Enquanto
afirmava que “o cardter sagrado da instituicdo do matriménio e do lar sera
mantido”, o Codigo proibia ou instituia severas restri¢fes para a apresentacdo
de “formas grosseiras de relacéo sexua”, de “adultério”, de “comportamento
sexual ilicito” ou “cenas de paix&o” (Hays, 2008). Quando tais cenas fossem
consideradasindispensaveisatrama, determinavaque €l as ndo podiam, de modo
algum, ser “judtificadas’ ou assumir um caréter atrativo. Explicitamente, prescrevia
gue se deveria “evitar dar demasiada importancia a cama’ e estabelecia:
“épreferivel que os pares casados durmam em camas separadas’ (dai aconstante
presenca das mesinhas de cabeceira nos quartos). Antecipando eventuais
ressalvas, afirmava que, se fosse impossivel evitar a apresentagdo da cama
comum, ndo permitia, “sob nenhum pretexto, mostrar o par nacamaao mesmo
tempo” . Cenas de amor e paixao eram filmadas com cautela: apdsum beijo mais
ardente, acameralevavao espectador parafora-de-campo elhe permitiaimaginar
a continuidade do encontro amoroso. “ Perversdes sexuais’ ndo podiam sequer
ser dudidas. E, paraHollywood, como lembraBoze Hadleigh (1996), aidentidade
homossexual simplesmentendo existia. Em 1959, um filme acabariapor introduzir
esse “novo” personagem.

De Repente... 0 Homossexual Entra em Cena

De Repente, no Ultimo Verao (Suddenly, Last Summer, 1959) passou paraa
histériacomo o primeiro filme americano voltado ao grande pUblico ou ao circuito
comercial que traz um personagem homossexual. Baseado numa pega de
Tennessee Williamserodado inteiramente nalnglaterra, o filme precisou deuma
licenca especial da lgreja Catdlica para ser produzido. A histéria centra-se em
uns poucos personagens interpretados por famosos astros do momento. Uma
rica senhora, Violet (Katherine Hepburn), contrata um neurocirurgido
(Montgomery Clift) com ointuito de que el e facaumalobotomiaem suasobrinha
Catherine (Elizabeth Taylor), supostamente acometidade crisesdeloucura. Violet
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teme que Catherine revele a homossexualidade de Sebastian (filho de Violet),
gue morreu de forma violenta na Espanha. A versao “oficial” do acidente ndo
deve ser desmentida por Catherine, que presenciou a morte do primo. Suatia
desgja, por isso, silencia-la

Aindaque se constituano personagem central datrama, o rosto de Sebastian,
efetivamente, nunca é mostrado no filme; quando parte de seu corpo aparece
(emflashback), éfilmado de costas, delonge. Vemos, ou melhor, vislumbramos
Sebastian pelos olhos dos outros: de sua mae, que o descreve como “ poeta’,
“sensivel”, “casto”, “superior”, ou de suaprima, que afirmaque “ Sebastian era
umavocagdo, ndo um homem” . Catherine contaque Sebastian “ usavaas pessoas
comoiscas’ (especialmente suamae e, quando essa ficou maisvelha, passou a
usar aprima) e descreve algumas de suas idiossincrasias. Sebastian “referia-se
as pessoas como a um cardapio”, diz ela, afirmando que alguém era ou néo
“apetitoso”. Entdo, “no Ultimo verdo”, conta Catherine, “ele se cansarade gente
morena’ e“ estavafaminto de genteloira’. A homossexualidade do personagem,
mais do que propriamente exposta ou nomeada, € sugerida pela descrigdo de
seus tragos de caréter, € marcada pela afetagdo, arrogancia, excentricidade e,
“naturalmente”, acaba punida pelatragédia. Apesar dessas sinalizagdes, talvez
fosse possivel que a alusdo a identidade homossexual passasse despercebida
para alguns espectadores. Tudo é velado, inconcluso, ambiguo.

Logo no inicio do filme, percorremos o jardim da casa, um dos recantos
preferidos de Sebastian, junto com o médico e guiados por Violet. O espaco
gjudanacomposi ¢do de suapersonalidade controversa: enormes plantas exéticas
e carnivoras se amontoam por toda parte, esculturas de caveiras gjudam a
construir um cenério assustador (mais tarde, tais esculturas sdo evocadas num
pesadel o de Catherine e caveiras reaparecem, outravez, ao longo da persegui¢do
final)*. O ambiente, fortemente associado a Sebastian, agrega-lhetragos sombrios
demalignidade.

Essesemuitos outros elementostextual s e visuai s constréem arepresentacéo
dos personagens. O filme mantém-se fiel a orientacdo de tornar néo-
atraente (ou mesmo repulsiva) a posicdo-de-sujeito homossexual. A mée
possessiva, autoritaria e excéntrica também sugere rejeicdo. Sua entrada em
cena, a partir de um pequeno elevador doméstico, barroco, € ridicula; sua
instabilidade emocional e seu cardter dramédtico insinuam que ela é perigosa;
suasreferénciasaestreitaligacdo com o filho permitem aplatéia, eventua mente,
repetir o adagio popular que responsabilizaas maes pelahomossexualidade dos
filhos.

O contraponto é representado pelos personagens da jovem e bela
Catherine, dona de uma sensualidade “natural” e, eventualmente, recatada
(conformeindicasuarelutanciaem usar um maid branco transparente quando é
forcada pelo primo) e do médico protetor, sdbrio, discretamente elegante.
Ao final, acameraenfoca o par desgjado, “sadio” e “bom”. De méos dadas, 0s
doisseafastam do terrivel jardim.

O epicentro dramético e visual do filme é a cena da morte de Sebastian,
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narrada por Catherine (induzida por remédios) e mostrada em flashbacks.
A sequiéncia é alucinada, combinando closes de Catherine e tomadas da
perseguicéo de Sebastian por um bando de jovens maltrapilhos e sujos, numa
praiadaEspanha. Catherine descreve apraiabranca, o vento e o sol escaldante.
Os garotos produzem uma espéci e de musica (umabatida), repercutindo toscos
instrumentos de lata e metal. Sebastian corre morro acima para um lugar sem
saida. O som continuo acentua a dramaticidade e o desespero de quem tudo
observa(Catherineg, junto com ela, os/as espectadores/as). Cercado efinalmente
rendido, Sebastian €, literalmente, dilacerado pel os homens esfomeados.

Fica evidente a analogia com uma cena anterior — a descri¢éo exaltada de
Violet sobre tartarugas recém-nascidas sendo devoradas por aves carnivoras
nasareias de Galdpagos. O horror dos olhos de Catherine pode ser acompanhado
pelaplatéia. Finalmente, ela consegue gritar por socorro ao ver o corpo nu do
primo, despedacado. A mUsi ca cessae umasensagao de divio se segueadescarga
de emocdes provocada pela narrativa.

E possivel afirmar que, embora De Repente, no Ultimo Verdo tenha
introduzido afigurado homossexual, os recursos que o filme pde em agéo para
representé-lo mantém aidentidade no lugar daabjecdo. O filme parecedizer que
Sebastian “merece” seu destino. Outrosfilmes e outros personagensvao reiterar
este lugar. Ainda que possam ser (como efetivamente s80) mdltiplas e distintas
asleiturasfeitaspelasplatéas, érazodvel assumir quearepeticdo deum desfecho
tragico para quem se afasta das normas regulatérias da sexualidade tenha
produzido efeitos.

A temética da homossexualidade deixava de ser ocultada, mas os vestigios
da posicdo desprezivel com que fora marcada (certamente ndo sé pelo
cinema, é claro!), de um modo ou de outro, persistiriam. E possivel estabel ecer
conexdes, por exempl o, entreum filme dadécadade 60, Callnia (The Children’s
Hour, 1962), que tem como personagens centrais duas professoras de uma
pequena escola particular (Audrey Hepburn e Shirley Mclaine) acusadas, por
umaaluna, de manterem umarelagéo “ndo-natural”, e outro maisrecente, Notas
Sobre um Escandalo (Notes on a Scandal, 2006), que iguamente enfoca a
estreitaami zade entre duas professoras (Judi Dench e Cate Blanchett). Em ambos,
uma das mulheres descobre ou expressa um amor “improprio” pelaoutra (que
parece inocente ou, pelo menos, desatenta em relacéo ao carédter desse afeto).
Em ambos, a personagem Iéshica“terminamal”, seja apelando para o suicidio
(por ndo suportar se reconhecer nessa posi¢ao), seja experimentando arepulsa
socia e buscando, pateticamente, superar a soliddo.

Por certo, outrosfilmes evitaram o tragico ou o dramatico e, eventualmente,
apelaram paraoridiculo ou o caricato parase aproximar datemética (alias, uma
tendénciamuito comum em tantos outros espagos, como atelevisdo ou o teatro).
O homossexual foi (e €) representado muitas vezes como o homem gay af etado.
E o caso de Dois Tiras Meio Suspeitos (Partners, 1982) ou O Casamento do
Meu Melhor Amigo (My Best Friend’s Wedding, 1997).

86



Seriaumatolasimplificacdo afirmar que aidentidade homossexual continua
sendo representada apenas das formas aqui destacadas. Contemporaneamente,
muitos filmes vém apresentando gays e |ésbicas a partir de outras perspectivas
(bastalembrar, por exemplo, do premiado O Segredo de Brokeback Mountain,
de 2005). Eventualmente, alguns desses filmes se mostram afinados com os
discursos construidos no interior dos movimentos sociais ou dos grupos
intelectuais das chamadas “minorias’ sexuais. Se eles sdo ou nédo “bem-
sucedidos’ no sentido de ecoar os discursos desses grupos (ou melhor, deles
participar), se conseguem efetivamente perturbar as*“ verdades’ historicamente
assentadas, € impossivel saber. Ha um mundo de possibilidades e incertezas
entre supostas intengdes (declaradas e insondaveis) e uma infinidade de
respostas das platéias. De qualquer modo, € inegavel que se multiplicaram e
diversificaram, no cinema e em outras insténcias culturais, as representacdes
sobre a sexualidade (e sobre a homossexualidade).

Muitas Formas de Amar

A pluralidade de identidades e de préti cas amorosas e sexuai s parece, hoje,
maisvisivel. O quetal visibilidade indicaria? Que os ventos do “novo milénio”
terminaram com as diferencas, saudando amultiplicidade? Que se aceitaque as
posi¢des de género e de sexualidade ndo cabem mais nos esquemas bindrios?
Que agora “vale tudo”? Uma série de questdes e de respostas poderia ser
ensaiada e, de qualquer modo, a complexidade desses “ novos tempos’ sempre
escaparia. Talvez se possa dizer que, efetivamente, muitos ja admitem que as
dicotomias homem/mul her, heterossexual/homossexual ndo dao mais contadas
muitas possibilidades de viver os géneros e as sexualidades. Embaral hamentos
desafiam classificagdes. Fronteiras sdo, constantemente, atravessadas. Novas
posi ¢Bes sdo nomeadas. Alguns ndo se contentam apenasem mudar de um “lugar”
paraoutro e escolhem viver na fronteira, numaespécie de entre-lugar. Em vez de
umanovaposi ¢ao-de-sujeito, hdquem prefiraando-acomodagdo, aambiglidadee
o transito (Louro, 2004). Uma série de condicdes culturais, sociais, politicas,
econbmicas vem, desde algumas décadas, possibilitando a multiplicagdo dos
discursos sobre asexualidade, produzindo avisibilidade das muitasformas de ser,
deamar edeviver, emborase mantenham, demodo renovado, divisdes, hierarquias,
diferenciacfes. O cinemaparticipa, também, deste processo.

Atérecentemente, personagens nao-heterossexuai sraramente se constituiam
em protagonistas das tramas cinematograficas ou, quando isso acontecia, sua
representacéo era, quase que invariavelmente, construida a partir da 6tica
dominante. Recursos filmicos, usualmente, levavam a platéia a perceber tais
personagens como “ 0 outro” e ndo como alguém que desejasse ser ou com quem
pretendesse parecer. Pouco apouco, contudo, a gunsfilmes passam arepresentar
os/as “desviantes’ de um modo “positivo”, desgjavel, e/lou a desenvolver a
narrativa a partir da 6tica desses sujeitos.
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Desejo Proibido (If These Walls Could Talk 2, 2000)°, por exemplo, lidacom
guestbes significativas parao movimento | ésbico. O filme é constituido por trés
histérias curtas de mulheres que vivem numamesma casa em diferentes épocas
(1961, 1972 e2000). Ascenasde aberturajasinalizam adticado filme, namedida
em que apresentam, numaespéci e de colagem, imagens de mulheres em situagfes
“tradicionais’ (dona-de-casa, esposaatenciosa, miss, etc.) eimagensde marchas
feministas e do movimento | ésbico.

O primeiro segmento enfocaduas companheiras que vivem juntas por muitos
anos. O afeto e o0 preconceito que experimentam sdo mostrados em cenas
expressivas, como, por exemplo, em uma sessdo de cinema, naqual assistem a
Calunia, emocionam-se e, imediatamente, devem conter gestos de carinho face
a0 riso dos outros espectadores. A morte sUbita de uma delas interrompe a vida
partilhada. Edith (Vanessa Redgrave) se vé obrigadaasofrer slenciosamenteaperda
da companheira Abby (Marian Seldes). Nas cenas da hospitaizagéo de Abby e da
noticiade suamorte, o filmefaz um contraponto entre o tratamento queenfermeirase
meédico dao aumamulher que perde seu marido eaessaqueé* apenas’ uma“amiga’
da morta. O siléncio sobre a parceria amorosa prolonga-se para além da morte.
I ncompreendida pel os parentes de Abby, Edith vé ser arrancado de suas maos (paraser
herdado por um sobrinho distante e por sua &vida esposa) tudo o que as duas haviam
construido juntas.

O sgundo segmento enfoca os anos 70, épocado ativiamo feministanos Estados
Unidos. A mesmacasaé partilhadapor quatro jovensamigas|éshicasem conflitocomo
grupo feminista da faculdade do qud fazem parte. Algumas das fissuras internas do
movimento de mulheres so gpresentadas nessa histdria. Iniciamente, € mostrada a
recusadas aivisasem incluir as|éshicas em suas discussdes, com adfirmativadeque,
“primeira”, seriaimportantedar contadas|utasfeministaspara” depois’ pensar sobreas
reivindicagdesdas mulheres| éshicas. Asgarotas seafastam, revoltadas. A seguir, aacéo
sevoltaparaointerior do pegueno grupo homossexua epermiteobservar argeicio que
as amigasimpdem auma das companheiras da casa (Linda, interpretada por Michelle
Williams) quando esta se gpaixona por uma butch (Amy, interpretada por Chloé
Sevigny). Asgarotas debocham do comportamento deAmy, fazem-natrocar seu
terno e gravata por uma camisa feminina e despenteiam seu cabelo. Quando
Amy decide ir embora, Linda pergunta: “ Sabem por que vocés agiram assim?
Porque ndo sdo capazes de aceitar alguém que ndo sgjaigual avocés’. Aofinal,
Lindaassume publicamente seu relacionamento com Amy.

No ultimo episodio, ambientado nos tempos atuais, aquestao central éada
materni dade como desejo do casal deléshicas (interpretado por Sharon Stone e
Ellen DeGeneres). Nessa histdria, salientam-se as peripécias das duas mul heres
paraconseguir um doador de sémen e, a0 mesmo tempo, manter o filho como s
delas. O episddio assume quase um tom de comédia, 0 que contrasta com o
caréter draméti co etenso dos episddios anteriores. Risadas, mUsicae manifestagéo
publica de afeto sugerem que alguma coisa mudou e que, eventuamente, a
afirmacao dos direitos pode ser feita, agora, de formamenos penosa.
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O filmefoi langado em VHS/DVD no Brasil e praticamente ndo entrou no
circuito comercial, sendo exibido em festivais ou salas especiais. No entanto,
pelofato detrazer no elenco algumas atrizes famosas, € possivel que suaplatéia
tenha se ampliado. S&o as vozes das mulheres |éshicas que se ouve nos trés
episddios, e 0 modo como sdo apresentadas suas histérias parece invocar a
simpatiadaplatéaparacom os seusdramas, conflitos e desgjos. Contrapondo-se
aesta caracteristica“inovadora’, apublicidade produzida para promover afita
manteve uma perspectiva bastante tradicional, ao acenar para a oportunidade
gueteriam osfésde Sharon Stone (consideradaum simbol o sexual, especialmente
apos suaatuagdo em Instinto Selvagem — Basic Instinct — 1992) devé-lafazendo
amor com outramul her®,

A multiplicidade de identidades e préticas amorosas e sexuais parecia ter
conquistado atelados cinemas’ quando foi anunciadaapeliculairlandesaTodas
as Cores do Amor (Goldfish Memory, 2003). A suposta legitimacéo de “todas”
as formas de amar sugerida pelo titulo, contudo, talvez fique apenas por conta
dotradutor. Otitulo original remetea“tese’ de um dos personagens (um professor
universitario conquistador), que sustenta que a memaria dos peixinhos dourados
de aquario duraapenastrés segundos e que elapode ser vistacomo umametafora
da atitude humana diante do amor. Incapazes de reter ou de lembrar nossas
experiéncias amorosas anteriores, viveriamos a semelhanca dos peixinhos, ou
sgja, acadanovarelagcdo comegariamostudo outravez. Estaéa* tese-cantada’ do
professor, repetida a cada nova conquista e perturbada, em dado momento, por
outrapersonagem, com apergunta: “ Mas como setestaamemariade um peixe?’.

O enredo do filme pode ser lido como umacirandaamorosaquelembraria, de
algum modo, Quadrilha?, poemade Carlos Drummond deAndrade. A diferenca
do poema, contudo, nesse filme, o circulo de amantes € mais embaralhado e o
sexo dos parceiros parece ndo se constituir em critério significativo para as
escolhas. Homens e mulherestrocam de pares sem preconceitos. Aparentemente,
a heteronormatividade n&o rege as combinagdes.

O filme é uma comédia roméntica, que se passa numa ensolarada Dublin,
protagonizada por jovens estudantes, saudaveis e bonitos. Declarando-se uma
gpaixonadapel o Brasil, adiretora(Liz Gill) escolheu composigdesde Tom Jobim para
condtituir atrilhasonora. N&o haviol éncianos conflitosamorosos e pessoaisetudo
parece sugerir “levezd’. Numacritica, Pedro Butcher (2004) afirmaque o filme se
condtitui “numatentativa de dar forma, de maneirasimplificada, ao ‘amor liquido’
descrito por Zygmunt Bauman” . Comta expressdo, Bauman (2004) pretende acenar
para aidéia de que os relacionamentos contemporaneos acontecem num “mundo
liquido”, ou seja, um mundo em que todos os lagos sociais se estabelecem,
movem-se e escapam rapidamente. Articulando suaandlise aglobalizagéo e a pos-
modernidade e desenhando um quadro de intensa mobilidade e rapidez, Bauman
sup8e que, mais do que falar em parceiros e relacionamentos, agora se falariaem
redes e conexdes as quais é possivel seligar e se dedigar facilmente. Suareflexdo
contempla, também, oscontatosfeitosadisténciae no anonimato (no mundovirtual).
I ncerteza, fragilidade, vel ocidade seriam algumas caracteristicasdeta “amor liquido”.
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Sem descartar um certo tom de “nostalgia’® que parece acompanhar esse
tipo de reflexdo, vale lembrar que as possibilidades e as impossibilidades de
aproximagoes e de estabel ecimento de lagos af etivos e sexuai s tém “tudo a ver”
com as possibilidades e os limites que uma determinada época e sociedade
asseguram ou impdem aos sujeitos. Se Todas as Cores do Amor apresentauma
ciranda amorosa em que as parcerias deixam de lado as barreiras de género e
sexualidade, isso é sugestivo das condi¢ges de possibilidade da
contemporaneidade. Essa constatag@o, contudo, ndo implica, absolutamente,
supor gue o0s novos relacionamentos acontegam fora de redes de poder.

Umacenado filme permite desenvol ver essaidéia. Duas garotas conversam
num bar. Tentando dar a impressdo de que esta fazendo uma pergunta
desinteressada, Angie diz pra Clara: “Vocé tem um namorado?’ e, logo em
seguida, emenda: “Ou uma namorada?’, acrescentando, imediatamente:
“Descul pa, eu ndo quis supor que vocé fosse heterossexual . Quer dizer, se ndo
for, isso ndo tem importancia... Vocé €7’ . E arespostade Clara: “Nao sei”. Para
justificar sua divida, Clara lembra uma experiéncia adolescente, e pergunta:
“Masisso ndo conta, ndo €7’. Ao que aoutrareplica: “Depende’. Nasequiéncia,
as duas aparecem “transando” num quarto.

A cenapode ser apreciadacomo umaaproximacao casua entre duas pessoas.
No centro, como uma espécie de imperativo, aindagacdo sobre a sexualidade.
O didogo entre as duas jovens “descoladas’ do século XX I renova e confirma
anecessidade de saber e de confessar a sexualidade. A indagag&o pode parecer
“leve’, mas nadatem de desinteressada. Angie, assumidamente|éshica, sente-se
atraidapor Claraetesta suas possibilidades de avancar naconquista. Aindaque
a resposta esperada ou desgjada ndo sgja a convenciona (afinal, Angie esta
“torcendo” para que Clara se disponha ao encontro com ela), a l6gica
heteronormativa permanece implicita. Os discursos autorizados repetem anorma
regulatériaque supde o alinhamento entre sexo-género-sexualidade; as préticas
cotidianas reafirmam e naturalizam, ecoam e ampliam, em multiplos espagos e
situacOes, a sequiénciaque supde que aidentificacdo de um sujeito como macho
ou como fémea deve determinar seu género, masculino ou feminino, e também
seu desgjo pel o sujeito de sexo/género oposto. A norma encontra-se entranhada
no tecido social, no cotidiano, no banal. Ainda que Angie parega desapegada
desse discurso (quando diz “Desculpa, eu ndo quis supor que vocé fosse
heterossexual™), por certo ela habita essa mesma sociedade (€ “habitada” por
esta norma) e, mesmo se descul pando, também faz referéncia aldgica que, em
suavida, busca renegar.

O didlogo entre as duas garotas mexe, também, com anog¢éo de que haveria
um tempo na vida dos individuos (a adolescéncia ou a juventude) para
experimentacOes da sexualidade (posteriormente, espera-se que, afinal, eles
“assumam” umaidentidade sexual). E em consonancia com esse entendimento
gue Clarasup8e ou sugere que asuaexperiénciajuvenil “ndo conta’. Ndo conta
para“definir’ suaidentidade. De algum modo, repete-se aqui a nogéo de que a
sexualidadediza“verdade” do sujeito; dai porque pareceindispensavel “ definir”
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qual &, enfim, de uma vez por todas, suaidentidade. Mas essa defini¢éo sempre
escapa, ja que as identidades estdo sempre em construcéo, precisam ser
constantemente reafirmadas ou refeitas. Angie parece afinada com essa nocao
guando diz “Depende”, sinalizando que a experiéncia homossexual de Clara
pode ou ndo contar paradizer dela, ou melhor, paradefinir sua posi¢ao naquele
momento, diante daquel e encontro.

A questéo dadefinicéo daidentidade sexual érecorrentenofilmeeé, também,
vérias vezes perturbada pel os deslizamentos dos pares. Casais heterossexuais
desfazem-se e, logo depois, elaou el e assume um relacionamento homossexual.
Alguém seproclamabissexual e, em seguida, surgeumgay quetemuma‘teoria’
sobre tudo isso. Resumidamente, para esse personagem, “todo mundo é hi”.
Sua fala sugere uma das representagdes contemporaneas da bissexualidade,
aquelaque adesenhacomo aidentidade do futuro, aidentidade de “ vanguarda”
ou daliberdade.

A transitoriedade e a pluralidade dasidentidades parecem ser temado filme,
jaqueahistoriase desenrolaapoiando-se nastrocas de parceiros e nos conflitos
ou confusOes que, eventualmente, essas trocas provocam. Mas representar-se
como heterossexual e, em outro momento, reconhecer-se como homossexual
provavelmente ndo é téo simples como o filme faz crer. Embora tedricos/as
culturais contemporaneos/as enfatizem o carater provisorio e mdltiplo das
identidades, €les/elas também reconhecem as dificuldades que os sujeitos tém
paraassumir eviver essatd transitoriedade. Nestacomédiaromantica, no entanto,
esses e outros conflitos ndo se aprofundam. A musica de Jobim sugere
sofisticac@o e leveza, e as mlltiplas trocas amorosas sdo apresentadas como
algo “moderno”, talvez até mesmo desejavel . Apesar disso, 0 ciime se mantém
como ingrediente que acompanha cada declaragéo de amor. O filme n&o chegaa
subverter anogdo consagrada da monogamia e sugere que afidelidade, mesmo
gue “provisoria’, precisa ser mantida. Ao final, tudo se arranja: o professor
conquistador deixa de perseguir as jovens alunas e acaba casando com uma
colega professora, formando um casal mais “gjustado” aos padrfes etarios.
Angie descobre que engravidou de seu fiel amigo gay e consegue que suanova
parceira supere cilmes e davidas. As duas vao viver felizes com o bebé, que
ganha como padrinhos o pai bioldgico e seu companheiro. A ciranda amorosa
parece mais otimista do que ado poemade Drummond.

O tom de “naturalidade” adotado na representacéo dos novos arranjos
amorosos nao impede que o filme sgja, a0 mesmo tempo, “bem-comportado”,
afinado com padrées culturalmente legitimados. Em parte, essa legitimidade
parece assegurada pelo fato de todos os personagens serem de classe média,
mais ou menos intelectualizados, brancos e jovens (0s que poderiam escapar
dessa classificagdo, isto €, o professor, acusado de velho por umaaluna, talvez
tenha 40 anos, e a colega que sera seu par mostra-se preocupada por jaestar na
casa dos trintal). Aparentemente, ha uma espécie de “moratéria’ moral que
permite aesses suj eitos experimentagdes da sexua idade (por um “ certo” tempo),
mas no fim (como sugere o filme) isso deve “passar”. A monogamia permanece
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como um valor. N&o ha desafios de parcerias inter-raciais e étnicas, inter-
geracionais ou entre pessoas portadoras de deficiéncias. Se o titulo brasileiro
(Todas as Cores...) pretendia aludir, de algum modo, ao arco-iris simbolo da
diversidade sexual, o filme nédo da conta de tal pretensdo. A diversidade, no
caso, fica reduzida a umas poucas situacdes e identidades, deixando de
contemplar o leque das possihilidades de sujeitos e préticas contemporaneas.
Ao fim, todos os personagens sdo “ certinhos’, enquadrando-se (ou buscando
seintegrar) de um modo ou de outro, nos padr8es de normalidade da sociedade.
A estranheza ou a ambiguidade que marca outras identidades, como as de
travestis, transgéneros, transexuais, drag queens ou kings néo aparece aqui,
ainda que essas também se constituam em possibilidades da sexualidade
contemporanea. A disposicéo desses sujeitos para a excentricidade talvez os
tornemais perturbadores e maisdificeis de encaixar no “final feliz” apresentado:
um final em que ninguém fica “sem par”, todos se integram e todos s&o,
aparentemente, aceitos.

Travessias

A idéia de travessia entre os territérios dos géneros e das sexualidades
incitacuriosidade, medo, inquietude, aversao, fascinio... Muitosfilmesjalidaram
com estatematica. Comédias, em especial, tém usado o travestimento de homens
ou demulheresparacriar situagdesinsdlitas e engragadas. O riso revela-sefacil,
especiamente, quando sdo enfatizadas dificuldades ou trapal hadas de alguém
gueseesforcapor realizar uma performance de género opostaasua“ natureza’.
Filmes de grande sucesso de bilheteria como Quanto Mais Quente Melhor
(Some Like it Hot, 1959), Vitor ou Vitdria (Victor/Victoria, 1982), Tootsie (Tootsie,
1982), Uma Baba Quase Perfeita (Mrs. Doubtfire, 1993) sdo exemplos
disso. A platéia, emtaiscasos, é colocadanaposi¢ao de ciimplice do personagem
e “sabe” que ele ou ela ndo é o que esta fingindo ser; em outras palavras, a
platéia“sabe’ que o personagem nao transgrediu ou ndo atravessou “pravaler”
asfronteirasdegéneroe, aofinal, iraretornar a“ normalidade” . H4, portanto, um
carater provisorio nesse (SUpOSto) atravessamento e, provavel mente por isso, a
situac&o ndo parece ser, efetivamente, subversiva

Alguns filmes tratam de outras formas a questao. Em Traidos pelo Desejo
(The Crying Game, 1992), por exemplo, o enfoque édramatico. Aqui, um militante
do IRA percebe-se apaixonado pela namorada de um soldado que havia sido
morto sob sua responsabilidade. A visdo de um pénis no corpo que, de resto,
traz as marcas da mulher desejada provoca no protagonista choque e
repudio. A cenaéinusitadaetensa. A platéiando é“avisada’ e, juntocomele, é
tomadade surpresa. O nu frontal da personagem transexual provocae perturba.
Talvez perturbe especialmente porque ela se assume tal como é: “N&o posso
deixar de ser o que sou” (“I can’t help what I am”), declara Dill (Jaye
Davidson). Seu “estranho” corpo parece um obstaculo parao amor do militante
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Fergus (Stephen Rea) ou, pelo menos, para a expressao do amor por que Dill
anseia. A impossibilidade de definir esse corpo em um dos dois génerostorna-o
ininteligivel. Dill habitaumaespécie de entre-lugar.

As personagens centraisde Priscilla, a Rainha do Deserto (The Adventures
of Priscilla, Queen of the Desert, 1994) vivem, também, nesse espago defronteira,
assumindo riscos e prazeres de desafiar as normas sociais. Em vez do drama,
este road-movie (filme de estrada) narra a aventura de trés drag queens numa
longa viagem de 6nibus através daAustrdlia. Suas figuras exuberantes, roupas
bizarras, maguiagem exagerada, acessorios, sapatos e perucas extravagantes
parodiam afeminilidade. Em suas performances, aproximam-see, smultaneamente,
subvertem o género. Expdem, espetacularmente, seu carédter construido. Como
outrosroad-movies, Priscilla também faz daviagem o eixo danarrativa. A estrada
nunca é meramente cendrio, e simintegraatrama. Associam-se aelanogdes de
passagem, transito, deslocamento, mudanga. S&0 viagens sempre pontuadas
por obstaculos, provas, encontros, transtornos que, consegiientemente, devem
transformar ou afetar os/as vigjantes. Nesse caso, ao longo do trajeto, as trés
drag queens cruzam com outros personagens, sacodem pequenos Vvilarejos,
perturbam ingénuos nativos, sofrem agressies, ganham amigos, cantam, dangam
e seduzem. E possivel pensar que perambulam n&o apenas através do deserto
australiano, mas também pelos territérios dos géneros, ocupando um lugar
usualmente inabitavel, confundindo e tumultuando. Como vigjantes pos-
modernos, encarnam a transitoriedade; como drags, sdo propositalmente
ambiguas e excessivas em seus gestos e em sua sexualidade (Louro, 2004).

Outro road-movie, Transamérica (Transamerica, 2005), também permite
pensar 0 transito nos territorios dos géneros e das sexualidades. Em tal
filme, apersonagem central € umatransexual que, asvésperasdacirurgiaqueira
completar suamudangade sexo, descobre que tem um filho adol escente, resultado
da Unica relac@o heterossexua que tivera nos tempos de faculdade, quando
aindaerahomem. Bree (Felicity Huffman), ansiosapor livrar-se do pénis, precisa
lidar com o passado para conseguir a autorizag&o de sua terapeuta e efetivar a
t8o desgjada cirurgia. Encontra, entdo, o filho Toby (Kevin Zegers), um garoto
“problemético”, encrencado por uso de drogas e prostitui ¢ao, que sonhaconhecer
o pai. Sem revelar suaidentidade, Bree selancajunto com o garoto numaviagem
através dos Estados Unidos, de Nova York a LosAngeles. Ambos seguem em
busca de seus sonhos e experimentam, durante o percurso, situaces e emogdes
inesperadas, confrontam-se com seus passados e com eventuais futuros,
descobrem-se, separam-se e reencontram-se.

Um dos principaiseixosdo filme &, precisamente, 0 intenso desejo de Bree
de se tornar uma “verdadeira” mulher, conforme sua representacdo ideal do
feminino. Paradar contade cruzar afronteirade género, Bree se constréi como
uma mulher conservadora e recatada. Seus gestos, roupas, comportamento e
idéiassugerem afeminilidade“classica’ dosanos 1950. Trajes cor-de-rosabem-
comportados, delicadeza e recato sdo suas marcas. Uma cena exemplar é seu
encontro a noite com o caub6i indio que da uma carona para ela e Toby.
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O homem toca violdo e canta para Bree, que, enlevada, ouve atentamente e
movimenta com suavidade a cabega para demonstrar apreciacdo. Todo 0 seu
COrpo expressa sua imersao no territério feminino — Bree é praticamente um
esteredtipo demulher! Como alguém que se encontraem terraestrangeira, como
sefosse umaespécie deforasteiro ou exilado queteme ser expulso de um territorio
gue ndo é o seu, Bree segue ariscaas normasdo “novo” lugar. Sua“travessia’
€ cercada de minuciosos cuidados. Para ser legitimada como mulher, entende
gue precisa encontrar uma voz “feminina’, controlar movimentos e gestos,
acentuar adocilidade e aceitar a posi¢do secundaria diante do homem.

Quando, junto com Toby, a platéia vé Bree urinando, na estrada, seu
“estranho” corpo ficaexposto: o pénisse mostraincoerente comafigurafeminina
gue elareitera continuamente. Um corpo queer®®, considerando aambigiidade
gue tais marcas sugerem. Contudo, afora essa estranheza, Bree mostra-se muito
pouco (ou nada) queer. Ela ndo tem qualquer disposicao para a ambiglidade e
para o estranho. Ela ndo se recusa a normatividade e a integragéo. Muito pelo
contrario, empenha-se, fortemente, parase adaptar esegjustar ao territorio feminino.

Se é possivel associar os sujeitos queer a figura do ndmade, ou sga, a figura
dagueles que se caracterizam “pela rendncia e desconstrucéo de qualquer senso de
identidadefixa’, como diz Rose Braidotti (2002), entdo Breendo équeer. Elaaspiraa
umaidentidadeestavel. Elapretendeatravessar, efetivamente, afronteiradosgénercs,
quer adotar o novoterritdrio eser por eleadotada. Suamaior ambicdo éser tomadapor
umamulher “ auténtica’. “ Eu ndo sou umatravesti, eu sou umatransexud” , proclama,
rgeitando o trgje extravagante e exagerado que suairmélhe sugere em determinado
momento. Bree desgja dcancar toda a legitimidade possivel em sua travessia Néo
quer, demodo algum, ser considerada“ esquisital’; ndo quer ficar errando atoaentreos
territériosmasculino efeminino esim estabilizar-se, tornar-seumamulher “norma” e
“respeitavel” . E dlaconsegue, afina, seuintento, bem como Toby, que* descobre’ seu
pai/méae e, apds o choque, acaba indo para Hollywood para redizar o sonho de ser
artistade cinemapornd. Naultimacena, o filme mostrao reencontro dosdois. Gestos
cautel osos, frasesinterrompidas, pequenas concessdes podem ser vistoscomoindicios
de que 0s personagens irdo se entender e se aceitar mutuamente, em suas “novas’
assumidasidentidades. Ou ndo serdassm?A histdriapermaneceaberta. Como acontece
em muitos filmes contemporaneos, em vez do happy end ou do fina conclusivo,
aplatéia se vé diante de interrogagdes e possibilidades.

O“find” desteartigotavez devaser samelhante. Antesde construir um argumento
decisivo ou buscar algum tipo de “arremate’ para estas notas sobre cinema e
sexualidade, parece mais promissor assumir a impossibilidade de concluir. Na
contemporaneidade, 0 cinema, como tantas outras instancias, pluraliza suas
representacies sobreasexualidade e osgéneros. Por todaparte (etambém nosfilmes)
proliferam possibilidades de sujeitos, de préaticas, de arranjos e, como seria de se
esperar, proliferam questes.
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Notas

1. Entre astransformages, al gumas podem ser observadas nalocalizag&o das salase nos
génerosdefilmesqueexibem: diminuem oscinemasderuaehdumanotével concentragéo
de salas nos shopping centers. Os grupos de freqlientadores desses espagos também
apresentam diversidades sociais. Haainda sal as que se dedicam exclusivamente afilmes
pornds e as que se caracterizam especificamente como espaco de encontros sexuais,
como os chamados “ cinemas de pegagdo” do universo gay (Terto, 1989).

2. ParaAlain Badiou (2005), o cinema seria “a visitagdo de uma idéia que permanece
enquanto passa’. Nessa perspectiva, falar de um filme poderia significar demonstrar
como ele nos chama ou nos convoca para uma idéia, sempre com o cardter de
incompl etude, de movimento e de passagem que sdo caracteristicos do cinema.

3. O cinemaamericano teve (eaindatem) um impacto cultural expressivo em quase todo
o mundo e, particularmente, nasociedade brasileira. Neste artigo, osfilmesescol hidos
paraandlises um pouco mais detal hadas so, em suamaior parte, norte-americanosou,
de qualquer modo, filmesdirigidos ao chamado “ grande publico” .

4. Conforme algunscriticos, seriapossivel identificar, naobradeT. Williams, elementos
do género literario conhecido como “gético sulista’ — que utiliza arquéti pos géticos
cléssicos ou cenarios fantasmagoricos para discutir questdes culturais do sul norte-
americano. O filme mantém estes tracos.

5. O anterior If These Walls Could Talk, de 1996, foi um filme feito para a televisdo,
também premiado, queigual mente tratavade trés historias de mulheres, em diferentes
épocas, envolvidas todas com a questéo dagravidez indesgjada. No Brasil, teve como
titulo O Preco de uma Escolha.

6. A publicidade langavaméo, aparentemente, de um apel o comum dosfilmes pornogréficos
dirigidos ao publico masculino. Nesses filmes, em que os corpos das mulheres e a
sexualidade feminina sdo enfocados a exaustéo, a relagdo sexua entre mulheres &,
freqlientemente, apresentada para o prazer visual dos homens. Um “ingrediente”
adicional para provocar a curiosidade e a excitacao das platéias seria o fato de que,
nesse caso, tratava-se de atrizes “ sérias’, isto €, ndo ligadas aindistriada pornografia
cinematografica.

7. Pode-se dizer que esta visibilidade vem crescendo desde meados da década de 1980.
Basta lembrar das peliculas dirigidas por Pedro Almodévar, que, pelo menos desde
A Lei do Desejo (La Ley del Deseo, 1987), vém conquistando um publico expressivo
paraaém das salas ou festivais especiais.

8. “ Jodo amava Teresa que amava Raimundo, que amava Maria que amava Joaquim que
amava Lili que ndo amava ninguém. Jodo foi para os Estados Unidos, Teresa para o
convento, Raimundo morreu de desastre, Mariaficou paratia, Joaguim suicidou-se e
Lili casou com J. Pinto Fernandes que ndo tinha entrado na histéria’.

9. N&o podemos negar que as relagdes amorosas dos antepassados mantinham-se por
muitos anos, freqlientemente por todaavida. No entanto, mesmo sem perguntar se 0s
protagonistas destas histérias eram ou ndo mais felizes, é possivel afirmar que essas
unides (sacramentadas e legalizadas) produziam e reproduziam as relagdes de poder
entre homens e mul heres ent8o vigentes. Portanto, ha que se reconhecer que, entre as
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condic¢Bes que possibilitavam que as unides fossem duradouras, estava posi¢ao de
subalternidade que se esperavaou se supunhaser inerente as mulheres. Aindaque essa
nao fosse a Uinica condi¢éo, por certo ela sustentava, em muitos casos, a permanéncia
ealongevidade dosrel acionamentos.

10. A palavrainglesa queer pode ser traduzida por estranho, esquisito, excéntrico e &,
também, um termo pejorativo usado paradesignar sujeitos de sexualidade “ desviante”,
isto é, ndo-heterossexuais. Por voltados anos 1990, o caréter depreciativo daexpressdo
foi revertido equeer passou aser assumido, afirmativamente, por um grupo de militantes
eintelectuais paramarcar umaposi ¢ao tedricae politicaantinormalizadora (L ouro, 2004).
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RESUMO - Reflexdes de um Tempo e Diligéncias para Metodologias de Estudo de
Imagens em Educagdo. Este texto tem como objetivo apresentar uma posturade orien-
taco de trabal hos de pesquisa com imagens e sons em movimento no nivel de graduacdo
com estudantes de Pedagogia. A presentamos as no¢des de “Interval os Significativos” e
“ImagensAgentes’ como principios norteadores desta orientagdo. Procuramos demons-
trar como estas nogdes apontam para metodol ogias de estudo de imagens cinematogréfi-
cas que ndo sdo fechadas, mas que sustentam uma perspectiva de producao e criagéo de
conhecimentos apartir do cinema.

Palavras-chave: Educagéo. Cinema. Memoria.

ABSTRACT - Reflections of a time and industry for methodologies of study of
images in education. This text has as objective to present a position of orientation of
works of research with images and sounds in movement in the level of graduation with
students of pedagogy. We present the concepts of “Significant Intervals’ and “1mages
Agents’ as guiding principles of this orientation. We look for to demonstrate as these
slight knowledge points with respect to methodologies of study of cinematographic
images that are not closed, but that they support a perspective of production and
creation of knowledge from the movies.

Keywords: Education. Movie. Memory.
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Por que as pessoas vao ao cinema?

Na&o é nelas, porém, que devemos buscar o ponto de partida, mas, sim, nos
principios fundamentais do cinema, que estdo ligados a necessidade humana
de dominar e conhecer o mundo. Acredito que o que leva normalmente as
pessoas ao cinema é o tempo: o tempo perdido, consumido e ainda ndo
encontrado. O espectador estd em busca de uma experiéncia viva, pois o
cinema, como nenhuma outra arte, amplia, enriquece e concentra a experién-
cia de uma pessoa — e ndo apenas a enriquece, mas a torna mais longa,
significativamente mais longa. E esse o poder do cinema: “estrelas’, roteiros e
diversdo ndo tém nada a ver com ele.

Tarkovski

O objetivo deste artigo € apresentar algumas consideracdes sobre a
proposi ¢ao de que as imagens educam e de que a educagdo pelas imagens, princi-
palmente pelo cinema, possui uma especificidade que merece estudos que
envolvam formas de compreensio do conhecimento das imagens e do proprio
cinema

O que me motivaaescrever sobre essa proposi ¢ao é minhaexperiéncianos
ultimos sete anos ha orientagdo de pesqui sas em graduagdo —iniciagdo cientifica
e monografias de final de curso —, basicamente na orientacéo de estudantes de
pedagogia. Ou sgja, interessa-nos pensar aexperiénciade pesguisacomimagens
desses estudantes no contexto da formagéo dos profissionais da educagéo.

Ao longo destes sete anos, orientei dezenove! trabalhos de pesquisa em
duas dastréslinhas de pesquisado L aboratério de EstudosAudiovisuais OLHO?
daFaculdade de Educacéo da UNICAMP: “ Cultura, Comunicagéo e Educacao”
e“ Sociedade, Culturae Educagdo”. A principio, poderiaclassificar osdezenove
trabalhos de acordo com astradicionais divisdes da midia: sete foram especifi-
camente sobre cinema; quatro versam sobre televisdo, quatro sobrefotografiae
ou outros quatro abordam videoclipe, pintura, literatura infantil e games. No
entanto, com o intuito deinvestigar aeducagdo visual, cultura e politicacomo
formascomplexasdavidacultural e socia contemporanea. Ostrabahosarticulam
suportes e sistemas de comuni cagdo diversos e integrados, como, por exemplo,
televisdo einternet, literaturainfantil e desenho, fotografiaeimprensae possuem
como centralidade o estudo das imagens conforme uma das perspectivas do
Laboratério OLHO: o estudo daprodugdo artistica, cultural e social dasimagens
na sociedade contemporanea, principalmente, as imagens dos meios de
comunicacdo, cinema, televisdo, e a producgdo histdrica das artes plésticas e
visuais. Finalmente, acrescentamos que algumas pesquisas apresentam uma
perspectiva de produgdo de imagens.

Varios foram os caminhos que construiram esse tempo e esses trabal hos.
Em termosinstitucionais, poderiamos apontar trés deles: adisciplinaobrigatoria
para o curso de pedagogiaque ministro no 3° semestre (EP141 — Comuni cagéo,
Educacdo e Tecnologia); a exigéncia de uma monografia de graduagdo para
obtencdo do titulo de licenciado em Pedagogia (Trabalho Terminal de Curso);
e a criacdo, nesse periodo, de um grupo de pesquisa de graduagéo dentro do
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Laboratério OLHO, intitulado Olho Noturno. H4, no curso de Pedagogia, um
eixo deformagao em pesquisa, expresso em disciplinas especificas, noincentivo
ainiciacdo cientifica® e na exigéncia da monografia de curso. No entanto, a
especificidade do tema do estudo das imagens levou-nos a criar um grupo de
estudos de graduagdo, voltado para a pesquisa em imagens, dentro do grupo de
pesquisaL aboratorio de EstudosAudiovisuais OLHO. Nestes sete anos, 0 grupo
Olho Noturno contou também com a participacéo de pesquisadores de
graduacao orientados por outros professores do préprio Laboratério por outros
professores da Faculdade de Educagéo. O grupo chamou aatencao dos egressos
do curso de Pedagogia de outros cursos, de outras unidades e universidades, e
estes foram incorporados como convidados.

Ostrabal hosforam construidos por referéncias bibliogréficas explicitamente
associ adas aos estudos sobre cinema, mesmo quando os trabalhos ndo versavam
sobreum filme: Cinema Arte da Meméria e Imagens e Sons: a nova cultura oral
de Milton José de Almeida; Esculpir o Tempo de Andrei A. Tarkovski* e A
Experiéncia do Cinema, umaantologia organizada por Ismail Xavier. Haainda
outras referéncias que cinzelaram este tempo e esses trabalhos de pesquisa,
como Cidade e Alma, de James Hillman. O livro La Arte de la Memdria, de
FrancesYates, foi umadasreferénciastedricas que ajudou amodelar minhaagdo
como coordenador do grupo e orientador dos trabalhos. Neste artigo, vamos
circunscrever nossas reflexdes as referéncias de Almeida, Tarkovski e Yates.

Breve Comentério Sobre Educacdo e Cultura

Em Imagens e Sons: a nova cultura oral, Almeidareflete sobre aexperiéncia
cultural contemporanea, abordando especificidades da linguagem do cinemae
da televisdo e da forma como seus produtos (filmes, novelas, telgjornais,
propaganda, etc.) circulam em nossa sociedade tecnol égica, particularmente no
Brasil, pais marcado por diferentes e desiguais acessos e producéo ao
conhecimento e acultura. Neste trabal ho, sempre nosinteressou como Almeida
(1999) vé o didlogo entre educacao e cultura. Vale-nos umacitacéo:

Como sujeitos separados, a educagdo e a culturafalam de s e entre si coisas
distintas. A educacdo, para dentro de suas paredes, organizadas por séries,
etapas, fases, especialidades, traz a cultura—ciéncia, artes—oficial ou oficiosa
embal ada pelapergunta: € adequada para que nivel ? Tradicional mente os con-
telidos daescolajavém pré-sel ecionados—aprende-setal coisaemtal série, em
tal curso, paraalunosdeta idade, detal formacao; os programas curriculares, 0s
livros didéticos e a propria formag&o do educador resolvem este assunto com
um minimo de conflito e um maximo de naturalidade, naturalidade esta
referenciada pel os cursos universitérios pel os quais passaram; portanto gerada
nainérciaintelectual, natradicéo escolar, naculturauniversitaria. A culturadas
artesedasciéncias|...] levaem contaatradicéo e o aprendizado técnicos, mas
ndo os niveis, 0s programas rigidos, a divisdo etéria, a tradigdo escolar dos
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pré-requisitos. A cultura produz e também se reproduz, faz nascer, renascer o
conhecimento, as sabedorias, mostranovamente o antigo, demonstrao novo, o
saber-fazer dos homens. E sempre contemporanea do presente, até mesmo
quando expde o velho, aculturaquejafoi. Elase expde, a0 mesmo tempo, para
aproducao e consumo, independente dafaixa etéria, formag&o, pré-requisitos.
Deixa-se ver, ouvir, falar, comer, mexer, usar por consumidores de diferentes
idades culturaise gosto [...] (Almeida, 1994, p. 13-14).

Essacitagéo tornou-se, parao meu traba ho, um emblemade como colocar 0
problema das imagens na educagéo, |evando-se em conta que as imagens estdo
nosmeiosdigitaiseanal 6gicos, sgjam el estelevisio, cinema, internet, VHS, CD,
DVD, cdlulares, naformadefilmes, fotografias, clipes, games, desenhos, gravuras,
pinturaseesculturas. O texto ndo desconsideraasrel agbes de poder, osinteresses
de mercado e apresencade ideol ogias nas produgdes da cultura, e sm explicita
um didlogo tenso e conflituoso entre o que Almei da, metaf oricamente, chamade
sujeitos “educacdo” e “cultura’. O estudo daimagem no campo da educacéo,
ou nos campos de pesquisa da educagéo ndo precisaresolver esse conflito; ele
deve navegar por essatensdo, sem naturalizar um movimento que sera sempre
permeado de paixdes historicas e sociais em relacdo as propostas educacionais
de formagdo que a escolas e demais instituices educativas constroem em
relacdo acultura.

As obras Cinema Arte da Memoria, de Almeida, e Esculpir o Tempo, de
Tarkovski, forneceram-me nogdes para modelar os trabalhos de pesquisa cuja
centralidade eraaimagem. Cinema Arte da Memdria meremeteu aarte damemaria
€, por isso, ao livro de Frances Yates, La Arte de La Memoria. As nogdes de
“Intervalos Significativos’ e “Imagens Agentes’, desenvolvidas por Almeida,
foram reiteradamente discutidas na criacdo dos trabalhos e amadurecidas na
confecgdo deste tempo. Vou explicité-las mais adiante. Esculpir o Tempo, obra
de um cineasta, forneceu-me perspectivas sobre as relagdes entre imagens e
conhecimento (incluindo aqui até a dimensdo daeducacao) realizadas por parte
deum realizador cinematografico.

Neste tempo, com essas referéncias, diante da tarefa de orientar trabalhos
de pesquisa de graduag@o em licenciatura (no caso, Pedagogia), o estatuto da
imagem como objeto de pesquisa da educacdo, dentro e para além do campo da
pedagogia, comegou a ganhar formas reconheciveis e diziveis. Cumpria-se a
exigéncia interna de busca, despertada por uma faisca enunciada no segundo
parégrafo da“ Apresentacao” deAlmeida (1999, p.X1-XI1) em seulivro:

Despertado, certavez, pelamencdo ao ‘Ad Herennium’ ea ‘Arte da Meméria’
por Jonathan D. Spence, quando da tradug&o para o portugués de seu livro
‘O Palécio da Memdria de Matteo Ricci’, percebi certasrelagdes historicas, ndo
no sentido cronol 6gico e de causalidade estrita certamente, que aquele manual
deretdrica, em sua parte referente amemoriaartificial paraasimagense paa
vras, permitiaque se estabel ecessem entre aconstrucdo secular damemériaedo
olhar e a construcdo contemporanea da memaria e do olhar pelas imagens e
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palavras em movimento do cinema: um maravilhoso e fantéstico programa
visual. Digo maravilhoso porque asimagens e as palavras que |hes d&o forma
assim o sdo. Fantasti co porque, sem ser um programade intencionalidade obje-
tiva, como, as vezes, parece, ele vem produzindo, anénimo e silencioso, em arte
esimulagdo, asimagensdanossamemdriae asformasdanossaimaginacdo doreal.

Talvez fosse interessante articular a idéia de um programa de educagéo
visual aos estudos sobre 0s processos de constitui¢éo da individualidade e da
subjetividade na educagdo e na sociedade. Mas penso que ndo nos cabe aqui
fazer essa articulagdo. O que importa é avalidade daidéia de estarmos imersos
em um programa de educagdo, no caso visual, do qual muitas vezes ndo nos
damos conta e, 0 mais importante, ndo é pretendido ou plangjado por nenhum
individuo em particular. Mesmo considerando que o Capital e 0 Estado sgjam os
principai s enunciadores dos di scursos que model am esse programa, aabordagem
do mesmo deve, em alguns momentos, suspender relagdes com os estudos
sobre dominag&o, inculcacdo e ideologia, para que possamos voltar a estas
dimensdes com maior segurancae clareza.

Podemosdizer queforam duasas principaisidéias que Almeidameforneceu
em Cinema Arte da Memoria e que se constituiram diligéncias para o
desenvolvimento das pesquisas orientadas e para a construcdo deste tempo.
A compreensdo e criagdo de sentidos a respeito das duas idéias, nocdes ou
formas de olhar paraaimagem foram buscasintensas nas rel agbes que se cons-
tituiram entre nds, orientador e pesquisadores, professor e estudantes. Sao
elas: “Intervalos Significativos’ e “ImagensAgentes’.

“Intervalos Significativos”

A nogéo de “Interval os significativos’, ab mesmo tempo em que permitia
aos estudantes distanciarem-se do ef eito de realismo do cinema, abriapossibili-
dades de criar, imaginar e construir significados préprios sobre o objeto de
estudo deles. Tornava-os co-autores dos sentidos possiveis das
imagens estudadas. Para nés, foi um tempo de elaboracgéo tedrica sobre
um dispositivo metodol dgico de pesquisa. A medida que o trabal hdvamos com
esses intervalos em nossos estudos, tornou-se mais clara a importancia dessa
noc¢éo — poderiamos dizer desta “realidade filmica’— como um contelido a ser
incorporado na formagdo dos profissionais da educagdo, pois os “Intervalos
Significativos” dédo concretude a possibilidade de trabalho com
sujeitos espectadores e consumidores dos produtos damidia, em especial, para
nos, do cinema.

Almeida reflete sobre os intervalos para pensar como acontece a
inteligibilidade de um filme®. Para ele, a compreensdo, 0 entendimento,
a interpretacdo de um filme, dao-se no intervalo entre os cortes e as cenas
escol hidas para serem vistas, editadas e montadas. Almeidatrabalhaaqui com
uma proposi¢do de compreensdo filmica de Ismail Xavier®, que afirma que o
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corte de umaimagem pelasubstitui¢do de outraimagem nas sequiénciasfilmicas
p&e em colapso a objetividade colocada naindexalidade daimagem, ou sgja, a
justaposi¢éo de duas imagens que ddo continuidade & histéria que esté sendo
contada é fruto de uma intervencéo humana, indica um ato de manipul agéo.
O corte indica uma descontinuidade e, por mais que a montagem e a edicéo
tentem ocultar essa descontinuidade, através de um determinado método de
montagem, o corte sempre € um afastamento frente auma suposta continuidade
de nossa percepgao do espago e do tempo navidarea’. Porém, nosfixemosem
dois enunciados de Almeida exaustivamente trabalhados com os alunos para
gue eles pudessem estudar seus temas nas obras e nas imagens que havia se
proposto:

A partir do que vimos, podemos pensar:

1. A compreensao de um filme — devemos incluir aqui o gostar, o desgostar, o
ficar emocionado, enfim, tudo o que se puder pensar e sentir ao assistir umfilme
— acontece neste intervalo entre as cenas e é histérica, social e individual,

particular, a0 mesmo tempo. Portanto, ndo so, frente a0 mesmo filme, no
mesmo momento, asidéias e acompreensdo SGo muito variadas, como, ao ver 0
filme vérias vezes e anos depois, em momentos diferentes da vida, esta
compreensdo vai variar e ser diferente. Se o sentido e o significado do filme
estivessem estritamente nas cenas vistas igualmente (naturalisticamente) por
todos, ndo haveriadiscordanciadeinterpretacoes.

2. Interpretar um filme somente pelamensagem explicita, visivel ou dedutivel

pela historia narrada é€ também umainterpretacdo incompleta, um naturalismo
cientifico, mesmo que estainterpretagéo venhafundamentadaem teorias estéticas,

sociologicas e politicas. Essas interpretagdes, ao explicarem os filmes como
expressdo dos seus conceitos, e ndo como umaideol ogiaque sefaz em formade
alegoriacinematogréfica, submetem osfilmesacomprovarem asteorias. Utilizar
teorias logicas e claras para explicar um afresco com esse?, ou um filme, é
acreditar que estetipo de obratenhatambém umaorigem |6gicae clara, mesmo
que ndo adeixe transparecer. Como se o construto mental quedaformaldgicaa
teoria explicativa fosse pré-existente ao objeto que ela desgja interpretar.

A interpretagdo deve partir do caos aparente daimagem, encarar o mistério dos
interval os significantes e val er-se também do caos das teorias, ndo ter medo do
seu parente conflito (Almeida, 1999, p. 38-39).

A noc¢do de “Intervalo Significativo” ndo é propriamente um “dispositivo
pedagdgico” pelo qual se pode construir e mediar arelagéo do sujeito consigo
mesmo®, embora se possa pensar no desenvolvimento e aprimoramento dessa
relagdo apartir danocdo de Intervalo Significativo”. De qualquer forma, princi-
palmente pelo primeiro item da citagéo acima, o estudo daimagem audiovisual
(n&0o apenas cinematogréfica) ao se propor umacompreensdo e umainterpretacéo,
colocaoindividuo como um sujeito que precisaentrar em relagdo consigo mesmo
pararealizar seu estudo, respeitando, assim, a forma de construgdo estética do
processo de criagdo destetipo de obra, que solicitado espectador suaparticipacdo
para a compreensao dos significados.
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A nocdo de*“ Interval o Significativo” nostrouxe, e agui essends sou eu e 0s
estudantes pesquisadores, uma liberdade para movimentar nosso pensamento
em relacdo ao estudo dasimagens. Paraexemplificar tal liberdade, essanogéo me
permitiu trabalhar melhor com os estudantes 0 modo de como pode surgir um
estudo ou uma pesquisa com imagens e fazé-los entender um duplo movimento
em relagdo aobraestudada: aaproximagéo e o afastamento. Dito de outraforma:
uma busca pelas “Imagens Agentes’.

Mas antes de abordarmos as “Imagens Agentes’ e sua transposicéo da
retorica para a metodologia de pesguisa com imagens em educacdo, vamos
deixar um pouco mais claro como a nocéo de “Intervalos Significativos”
funcionou neste tempo que estamos rememorando a construgdo das pesquisas
em graduacdo que orientei nesses sete anos.

Sobre o surgimento do estudo e pesquisa com imagens, lembro como os
alunos me abordavam (e ainda abordam) quando querem fazer suamonografia
ou um projeto deiniciagéo cientifica. Manifestavam aintencdo de pesquisar um
filme, O Poderoso Chefdo | ou O Fabuloso Destino de Amélie Poulain; ou a
vontade de estudar um tema através do cinema: amorte ou o preconceito racial,
0 mito lunar ou um mito politico, como “Che” Guevara. Outros vinham com a
vontade de estudar uma das midias, como atelevisdo, o cinemaou afotografia.
Interesses especificos sobre um determinando clipe do Marilyn Manson ou
sobre um determinado programa de televisdo, como o Programa do Ratinho.
Além das referéncias bibliogréficas basicas acima referidas e de outras
bibliografias especificas sobre cinema, tel evisdo, fotografiaou sobre o temaque
apresentavam, os trabalhos eram desenhados nas orientacées e nas discussdes
do grupo de pesquisa de graduacéo Olho Noturno®°.

A discusséo sobre anocdo dos*“ Interval os Significativos’, diretaou indire-
tamente, e suas implicagdes para a pesquisa com o cinema e demais obras
audiovisuais que envolvem edicdo e montagem era recorrente no grupo e nas
orientacBes individuais. Teorias ldgicas da Psicologia, da Sociologia, da
Antropologia e da Histéria ndo poderiam ser aplicadas na explicacéo de um
material cuja especificidade é justamente ser umaobra de um artifice a0 mesmo
tempo humano, subjetivo, mecanico, quimico, eletromagnético ou digital e cuja
apari¢ado se da apds um processo de manipulagéo do tempo e do espago gravado
num jogo de simulagdo que compe a narrativa como verossimil. As idéas de
Tarkovski sobre cinemaviriam compl etar e esclarecer melhor estapostura.

Mas um outro desdobramento da reflexdo sobre os “Intervalos
Significativos’ sefez presente naminha posturadiante dostrabal hos de pesquisa
dos estudantes ao longo de quase toda a sua elaboracdo: a constante pergunta
gue eu fazia a eles: “Por que vocé esta estudando ou quer estudar isso?’. Nao
eraumapergunta paraser respondida, € muitas vezes um esbogo de respostaou
umacompreensdo do motivo deu-se apds o trabal ho pronto e quase ao seu final.
Alguns terminaram sem respondé-la, justificando o trabalho, conforme as
exigénciasdeum trabalho académico, pelarelevanciasocia ou paliticado mesmo
paraaeducacdo. Essasjustificativas eram |egitimas e sempre cobradas, mesmo
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para os trabal hos que ndo foram financiados. Mas a recorrente pergunta ndo se
referia as justificativas, tampouco se trata de psicologizar o estudo ou o
processo de pesquisa. Nosso objetivo era fazer com que o sujeito-pesquisador
refletisse sobre s mesmo e sobre seu processo de pesquisa uma vez que a
compreensdo da obra estudada ndo poderia ser separada da singularidade do
individuo que assiste a obra. Tinha-se uma intencionalidade pedagdgica a se
manter viva em cada percurso, em cada estudante, em cada pesquisador:
“Conhece-te a ti mesmo, porém nunca sozinho”. A fundamentacéo dessa
intencionalidade é especular: paraconstruir acompreensao daobrao pesquisador
tinha que percorrer também a compreensdo de sk mesmo como espectador, ou
sgja, ver-seeolhar em direcdo aobra. Ao insistir napergunta“ Por que vocé esta
estudando iss0?’, o estudante-pesquisador era levado a compreender por que
e como ele completava os interval os, colocando foco na edigéo e montagem, e
percebendo que suainterpretacéo modifica-se amedidaque ele avancaem seus
estudos, completando estes intervalos de forma sempre mutante. Assim,
podiamos observar que cada obra sofria metamorfoses na compreenséo dos
estudantes durante as pesquisas. Essas metamorfoses contaminavam o grupo
de pesqguisadores e, principa mente, amim.

Osinterval os envolvem um momento psicol 6gico, trazido, inicialmente pel o
gue é visivel, mas que segue percursos mentais da imaginacdo, transitam
desgovernadamente pelaracionalidade, pelalinguagem, pel os sentimentos, pelo
devaneio, pelo sonho e, principal mente, pelamemodria.

Nesse sentido, prestar atencdo aos intervalos é prestar atencéo as
solicitagdes que os audiovisuais (no caso, 0 cinema) nos fazem em relacéo a
memodria que se constréi pelo que estamos vendo no filme. Mas também exige
gue prestemos atencdo a memaria que trazemos a0 assistir aum filme ou aum
programa, ou segja, prestar atengdo & memoria sobre 0s assuntos, os temas, 0S
valores e formas de abordar esses assuntos, temas e valores em imagens.

Vale-nos, portanto, a discussdo que Tarkovski trava com Eisenstein e
Kuleschov, em Esculpir o Tempo, sobre o que seria 0 elemento especifico do
cinema como forma de expressdo e arte. Em Tarkovski toda arte envolve a
montagem, no sentido de selegdo, gjuste de partes e das pegas que compdem a
obra. Tarkovski aindase contrapde aumaidéiaimportante sobre amontagem em
Eisenstein e que interessa a todos que trabalham com imagens em movimento,
audiovisuais e criacéo e producdo de conhecimento. Para Tarkovski, a idéia
segundo aqual amontagem combinadois conceitos e geraum terceiro éincon-
cebivel como natureza do cinema. Para Tarkovski, “a interacéo de conceitos
jamais poderaser objetivo fundamental daarte”’ (Tarkovski, 1998, p. 136).

O argumento de Tarkovski € que aimagem cinematogréficanasce durantea
filmagem e existe no inteiro do quadro. Segundo ele, durante a filmagem, o
diretor se concentra na passagem do tempo no quadro, para reproduzi-la e
registra-la. Afirma Tarkovski que “A montagem reline tomadas que ja estéo
impregnadas de tempo, e organizaaestruturavivae unificadainerente ao filme,
no interior de cujos vasos sangiiineos pulsa um tempo de diferentes pressdes
ritmicasquelhedaovida’ (Tarkovski, 1998, p. 135).
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Portanto, a montagem “nada mais é que a variante ideal da juncdo das
tomadas...” (Tarkovski, 1998, p. 136). Umamontagem corretadeve permitir que
as cenas e tomadas se juntem espontaneamente, pois, num certo sentido, elasse
montam por s mesmas, combinando-se segundo o seu préprio padrdo intrinseco.
“Trata-se simplesmente, de reconhecer e seguir este padréo durante o processo
de juntar e cortar” (Tarkovski, 1998, p. 136). Ou sgja, encontrar a unidade
essencial contidano material.

Por isso, além dos “Intervalos Significativos’, é ébvio que é necessario
prestar atencdo nas imagens, no que esta sendo visto entre os cortes. Uma
dimensdo exigiu outradiligénciaparaa constitui ¢do de nossas metodol ogias de
trabalho que se construiu neste tempo. Isso se deve, em grande parte, a
concepgdo de imagem e conhecimento que Tarkovski desenvolve no livro
Esculpir o Tempo. Essas nocdes, expressas por um cineasta, auxiliaram-nos a
entender o queAlmeida (1999) destacacomo “ ImagensAgentes’. Neste sentido,
foi recorrente solicitarmos aos estudantes/pesquisadores a busca e a
compreensdo das “Imagens Agentes’ nas obras que estavam sendo estudadas.

As “Imagens Agentes”

Aidéiadetrabalhar com*“ImagensAgentes’, ou partir delas, ou com elas, é
originariatambém do trabalho deAlmeida, Cinema Arte da Memoria. Almeida
demonstra como o cinema pode ser visto como arte da memaria e, para isso,
utiliza, entre outrasreferéncias, aobrade FrancesYates, La Arte de la Memoria.

Em suaobra, La Arte de la Memoria, Frances Yates questionao temado seu
prépriolivro, afirmando logo noinicio:

El temade estelivro haderesultar poco familiar alamayoriadeloslectores. Los
griegos, queinventaron muchas artes, inventaron también un arte delamemoria
que, a igual quelasotrasartes, pasd de Roma, dedonde descendid alatradicion
europea. Este arte ensefia a memorizar valiéndose de una técnica mediante la
que se imprimen en la memoria “lugares’ e “imégenes’. Por 1o comdn de la
actividade humanaque en lostiempos modernos carece més bien deimportancia
Pero en laépocaanterior alaimprensa, el adiestramento delamemoriaerade
extraordinariaimportancia; y, por otrolado, lamanipulacion deimégenesen la
memoriahadeinvolucrar, en ciertamedida, alapsique como untodo. Ademés,
un arte que emplealaarquiteturacontemporaneaparasuslugares delamemoria
y laimagineria contemporanea para susimagenes, hade tener, al igual quelas
otras artes, sus periodos clésico, gotico y renascentista. Aun cuando el lado
mnemotécnico del arte estd siempre presente, tanto en la antigiiedad, como
posteriormente, y constituye la base factual de su investigacion, con todo, la
exploracion del arte delamemoriahadeincluir algo més quelahistoriade sus
técnicas. Mnemdsyne, decian los griegos, eslamadre delasmusas; ahistoriada
laeducacion de estafaculdad humana, unadelas masfundamentalesy evasivas,
nos surmegiré en aguas profundas (Yates, 1974, p. 7).
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O apelo deYates paraque o estudo daarte damemariaincluamaisdo quea
historia das técnicas mnemonicas e o fato de essa arte valer-se de umatécnica
medianteaqual seimprimem namemoaria“lugares’ e“imagens’ levouAlmeidaa
imaginar eaperceber relagdes histdricas entre as artes mnemoni cas apresentadas
por Yates e a moderna e contemporanea arte cinematografica, permitindo-nos
vislumbrar um maravilhoso e fantastico programavisual que estabel ece rel ages
entre aconstrugéo secular damemariae do olhar e aconstrugéo contemporanea
da memoaria e do olhar pelas imagens e palavras em movimento no cinema,
conforme citagdo feitaacima.

Apesar de os gregosterem sido osinventores daarte damemdria, aprépria
autorainglesademonstra, ao longo de seu livro, que toda tentativa de recompor
aarte damemoariatem-se baseado principal mente na segdo sobre amemdriado
Ad Herennium?,

Vamos acompanhar o estudo de Yates sobre Ad Herennium?*2, Essetexto foi
escrito por um desconhecido mestre de retérica, em Roma, por volta de 86-82
a.C. e eradestinado aos alunos dele. O texto ficou imortalizado pelo nome da
pessoa para quem ele escreveu e ndo pelo seu proprio nome. O autor trata das
cinco partes daretdrica— inventio, despositio, elocutio, memoria, pronuntiatio
— e, quando chegaa memariacomo parte essencial dosinstrumentos do orador,
abre o capitulo com as seguintes palavras.

XVI. Agora voltemos-nos ao tesouro das invencdes, a custodia de todas as
partes da retérica, @ meméria. [...] H4, entdo, dois tipos de memoria: uma
natural eoutraartificial. A memorianatural é aguelaque estéinseridaem nossas
mentes, nascida simultaneamente com o pensamento; a memaria artificial é
aquelaque éfortal ecida e conduzida pel o ensinamento darazdo. Mas, como em
todas as coisas, aexcelénciadanatureza, muitasvezes, é superadapeladoutring,
a arte, da mesma forma, reforga e desenvolve as vantagens da natureza,
proveitosamente, conserva-as e as amplia pelas razdes dadoutrina. A meméria
natural, seapessoafor dotadacom umaexcepcional, € muitasvezes, como esta
memodria artificial, e esta memoria artificial, por suavez, fixa e aperfeicoa as
qualidades naturais pela arte do método (Almeida, 1999, p. 67).

Segundo FrancesYates, Ad Herennium eraum texto bem conhecido e muito
usado naldade M édiaetornou-sefonte deinimerostratados de Ars Memorativa
no ocidente, sendo ainda que os surpreendentes desenvolvimentos da arte da
memodria do século XVI (e inicio do XVII), conservam sobre todos os seus
complexos incrementos os contornos de Ad Herennium.

A Arte da Memoria baseia-se em locaiseimagens. Vemosem Ad Herennium:

A memodriaartificial inclui: locaiseimagens. Chamamos delocaisaqueles que,
por naturezaou artificialmente, representados em pequenaescala, completose
notéveis, podemos del es apoderar-nos e abrangé-los facilmente pela memaria
natural, como uma casa, um espago entre colunas, um canto, um arco e outras
coisas semel hantes. Imagens sdo formas, sinais e representacoes de coisas que
desgjamoslembrar; por exemplo, se nés desgjamosrecordar um cava o, um lefo,
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Ou uma aguia € bom que cologuemos suas imagens em locais determinados.
Agora exporemos que tipos de locais inventar e de que modo descobrir as
imagens e nele colocar (Almeida, 1999, p. 67-68).

Sobreoslocais:

XVII. Aqueles que sabem as letras do alfabeto podem assim escrever o que é
Ihesditado eler em voz alta o que escreveram. Damesmaforma, os que apren-
deram mnemotécnica podem colocar em locais 0 que ouviram e a partir da
memoria, liberé-lo. Pois os locais sdo parecidos com as tavoletas de cera ou
papiro, asimagens com letras, 0 arranjo e adisposi¢ao dasimagens com aescrita
ealiberagdo com aleitura. Devemos entdo, se desgjarmos memorizar um grande
ndmero de itens, reunir um grande ndmero de locais de forma que neles
possamosfixar um grande nimero deimagens. Penso, igual mente, ser obrigatdrio
ter esses em uma série, de maneira que n6s ndo sejamos perturbados por uma
confusdo em sua ordem, impedidos de seguir a seqiiéncia das imagens — e
possamos, a partir de qualquer local, qualquer que seja seu local na sérig, ir a
qual quer direcdo, parafrente ou paratrés—nem dedizer aquilo quefoi atribuido
aolocal; [...] Oslocais que adotarmos deverdo sé-lo com 0 maximo cuidado para
que possam estar fixos em nds para sempre, pois as imagens, como as |etras,
apagam-se quando ndo se faz uso delas, mas os locais, como as tavoletas de
cera, devem permanecer. E, para que ndo erremos no nimero de locais, cada
quinto local devera ser marcado; por exemplo, se no quinto colocarmos uma
méo dourada, e no décimo algum conhecido cujo prenome seja Decimus, sera
entdofacil, colocar marcas semelhantesem cadaquintolocal sucessivo (Almeida,
1999, p. 68).

Chamaaatencao de Yatesaincrivel precisdo visual que oslocaisimplicam.
E uma construcdo visual em que se pode até medir o espago entre os locais;
parecem regras que remetem de um habito social esguecido. Yates comenta:
“ ¢Quién es aguel hombre que camina lentamente por un edificio solitario, y se
detiene aintervalos con expresion atenta?|[...] Es un estudiente de retérica que
estaformando um conjunto deloci delamemoria’ (Yates, 1974, p. 21).

Chamaaatencéo parands que aarte damemaoriaem Ad Herennium propde
ao estudante da retdrica que crie seus proprios locais e imagens de memoaria.
Nesse sentido, a0 mesmo tempo em que o estudo da arte damemarianos gjuda
a compreender 0 agenciamento do cinema como forma de construgéo da
meméria, também nos g udaacompreender anecess dade de criar nossos préprios
locais e imagens para entender como se da tal construgdo da memaria pelo
cinema, pois somente no dialogo entre as imagens do cinema e as imagens
interiores que os significados sao constituidos nos sujeitos espectadores. Vimos
gue o cinema nos solicita através dos “Intervalos Significativos’ — 0s cortes
cinematogréaficos, amontagem, etc. Algunsfilmes, ou demaisobrasaudiovisuais,
procuram esconder esta solicitagdo, ocultar a descontinuidade que € propria
desse tipo de obra. Véarios recursos sdo utilizados para dar a descontinuidade
uma continuidade de sentido que vamos aprendendo a compor, e o proprio
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cinemanos educaaolhar um continuum que se naturalizacomo formade contar
umahistéria. Porém, o exercicio dadecupagem, apossibilidade técnicadevoltar
erever ascenasem VHS e DVD e cadavez mais a possibilidade do digital de
isolarmos um frame permite-nos apoderarmo-nos tanto das estratégias de
ocultamento da descontinuidade, quanto do que nos esta sendo solicitado para
compreensdo da histéria.

Nestetempo e com estestrabal hos, solicitava aos estudantes/pesquisadores
gue exercitassem a decupagem de seus objetos de estudo, procurassem
compreender o agenciamento dasimagens paraencontrar as“ |magens Agentes’
gue movimentavam suas pesquisas. Esse exercicio serviaparafazé-losver o que
pareciadbvio: todaobraem imagem, palavras e sons contém escol has, invencoes
eimaginagao (mesmo que em formade repeticéo de model 0s, os model osforam
modelados a partir dessas escol has, invencdes e imaginagdes).

Mas minha intenc&o era ir um pouco mais além. Voltemos as regras
de imagens de Ad Herennium para ser mais claro. Sobre as regras de imagens
afirmaAlmeda

Dissemos até agora as regras de locais e que classe de locais hé de se escolher
para memorizar. O que sdo as regras e que relagéo elas estdo com as imagens
para memorizar nos lugares? Chegamos agora a uma das mais estranhas e
surpreendentes passagens do tratado, a saber, as razfes psicoldgicas que 0
autor daparaaeleicdo deimagens mnemonicas:

XXI1I. Ora, aproprianatureza nos ensina o que devemos fazer, quando navida
didria, vemos coisas mesquinhas, usuais, banais, geralmente ndo conseguimos
recorda | as, porque amente ndo recebe del as nenhum estimul o novo ou inabitual .
Mas, se vemos ou escutamos a guma coi sa de excepciona mente baixo, vergo-
nhoso, inabitual, grande, inacreditével ou ridiculo costumamos recorda-1os por
muito tempo. Por esta razéo, esquecemos habitualmente coisas vistas
ou ouvidas pouco antes, masrecordamos muitas vezes, perfeitamente, danossa
infancia. N&o poderia ser assim, ndo fosse porque as coisas habituais fogem
facilmente danossamemaria, enquanto aquel as excitantes e novas fixam-se por
mais tempo na mente. Uma aurora, o percurso do sol, um crepisculo néo sdo
surpreendentes para ninguém porque acontecem acadadia. Mas os eclipses do
sol sdo fonte de maravilha porque acontecem raramente, e osdo sol maravilham
mais ainda que os da lua, por serem estes mais freqiientes. Assim também, a
natureza mostra ndo ficar perturbada por acontecimentos comuns e habituais,
mas € abal ada por um acontecimento novo ou extraordinario. A arte, anatureza,
buscao queanaturezaexige, €lege-asuaguia, porque, em setratando deinvencso,
a natureza nunca vem por Ultima e a doutrina, nunca em primeiro lugar, ao
contrério, os comegos das coisas surgem do talento natural e as conclusdes sdo
alcancadas pelasdisciplinas.

Devemos, portanto, fixar imagensde qualidadetal queadiram o maislongamente
possivel namemoaria. E f&lo-emos, sefixarmosaparénciasasmaisextraordinérias,
se fixarmos imagens que sgjam, ndo muitas ou vagas, mas eficazes (imagens
agentes), se atribuirmos a elas excepcional beleza ou feitra singular; se
adornarmos algumas delas, por exemplo, com coroas ou mantos de purpura
para tornar mais evidente a aparéncia, ou se as desfigurarmos maneira, por
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exempl o, introduzindo umamancha de sangue ou nédoade lamaou sujando-as
de tinta vermelha para que assim seu aspecto seja mais impressionante; ou
ent&o, atribuindo as imagens algo de ridiculo, pois também isto permite-nos
recordé-las maisfacilmente. As coisas que recordamos quando sdo reais, igual -
mente asrecordamos sem dificul dade quando sfoficticias, seforem caracterizadas
com cuidado. Mas serd essencial percorrer, de quando em quando, com o pen-
samento, rapidamente, todos os lugares mentais originais, afim de refrescar a
recordacao dasimagens (Almeida, 1999, p.70).

Yates faz um comentario interessante sobre essa passagem: fala da
dificuldade em estudar aarte dameméria, porque apesar de ostratados of erece-
rem asregras de composi¢ao delocais eimagens agentes, raramente eles of ere-
cem umaaplicagdo concreta dasregras. A tarefado mestre € excitar o estudante
aformar suas prépriasimagens.

Tome para mim essa tarefa: excitar os autores dos trabalhos que orientel,
enquanto pesquisadores, aformar suas propriasimagens das obras que estudavam.
N&o bastavam as imagens que nos eram apresentadas. Essas imagens vém
agenciadas, solicitando aparticipacdo do espectador parasuacompreensdo. Entéo,
essa participagdo tinha que ganhar visibilidade nos trabalhos. Os estudantes/
pesquisadores eram entdo instigados a criar as* ImagensAgentes’ de seus discur-
s0s, enunciadosede suasandises eentendimentos sobreo tema, ofilme, o audiovisua
com que estavam trabal hando.

Assm, anogéo de “Imagens Agentes’ ndo tinha o sentido de provocar uma
investigagdo para identificar quais eram as imagens extraordinérias ou eficazes,
embleméticas dos temas e dos filmes, dos significados e dos sentidos das obras.
Essa nogao funcionou como uma forma de ingtigar 0s estudantes/pesquisadores a
operar umaduplainteligibilidade paracom as obras. Ser o espectador dasimagens
gue passeia pelos locais fantasticos criados pelas obras €, a0 mesmo tempo, ser o
espectador da suaimaginacdo nesses locals e com essas imagens.

Paraexemplificar estemovimento, tomo apenas os setetrabal hosque estudaram
especificamente 0 cinema, ou sga, filmes. Antunes encontrou imagens do teatro de
Bertolt Brecht nofilmede SpikeLee, A Hora do Show (2000); TetianaAmard encontrou
asimagens do deus Marte na figura de Che Guevara das bandeiras das torcidas de
futebol no Brasil epelo mundo apartir dofilmedeDiarios de Motocicleta (2004) de
Walter Sdles; GabrielaCoppolafoi ao encontro dasimagensdaArs Morendi apartir
dofilmeCorra, Lola, Corra (1998), de Tom Tykwer; Beatriz Sampaiofoi ao encontro
dasimagens deiniciacdo ao sagrado e aostalismé@spelo filme O Fabuloso Destino
de Amélie Poulain (2001), de Jean-Pierre Jeunet; Ariadne Reis viu asimagens dos
mitoslunaresnofilmeBad Boy Bubby (1993), de Rolf de Heer; PatriciaDenise Silva
construiu aimagem escatol 6gica de uma guia no filme Cidade de Deus (2003), de
Fernando Meirdlles; g, findmente, Leobino SouzaNeto encontrou naexpressiofacial
Michadl Cornelone (Al Pacino) uma forma de o diretor representar em imagens o
soliléquio desse personagem e o discurso do narrador onisciente do livro de Mario
Puzo quedeu origemao filmeO Poderoso Cheféo | (1972), de FrancisFord Coppola
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Apos Sete Anos

Quandofalo emdiligéncias parametodol ogias de estudo deimagens abordando
os“Intervalos Significativos’ eas* ImagensAgentes’, quero mereferir ao cuidado
ativo, ao zelo e daplicacdo de umaformade traba har que procurou, neste tempo
circunscrito de sete anos, criar umamaneiradetrazer o cinemaparaapesguisaem
educacdo que respeitasse ab mesmo tempo o proprio cinema e a educacdo. Me-
Ihor dizendo, umapropostaem que aespecificidade da produgéo cinematogréfica
fosse o ponto de partida, mas que a pesquisa levasse em consideragéo a subjeti-
vidade de cada aluno/estudante/pesquisador que se aproximasse de uma obra
procurando estudé-la dentro do campo da educagéo.

Como os mestres daretoricaque surpreendem Yates por ndo of ereceremuma
metodologia de construgdo de locais e imagens da memadria e como o proprio
Almeida, eu merecusei aformular umametodol ogiade pesguisacomimagensna
educacdo. Procurei ser diligente com os estudos que orientei e eles criaram seus
caminhos, portanto, suas metodologias. Nao partimos do nada, e por isso faz
sentido falar dessas diligéncias. Minha busca ndo foi levar os pesquisadores a
originalidade; antes, porém, levé-losaconstruir interpretagdes, andlisesediscursos
gue sb poderiam ser deles, por € esterem movimentado asuapropriainteligibilidade
do mundo pelasimagens.

Notas

1. Ostrabal hos estdo indicados na bibliografia deste artigo.

2. Acesde produgdo e pesquisa, académicaeartisticado Laboratério AudiovisuaisOLHO:
(2) Estudaaproducéo artistica, cultural esocial dasimagens nasociedade contemporanea,
principalmente as imagens dos meios de comunicagéo, cinema, televisdo, e a producdo
histéricadasartesplasticasevisuais. (2) Entendeaeducacdo, o conhecimento, alinguagem
eaarte como diferentes faces entrel agadas que compdem o campo geral das pesquisase
estudos de imagens. (3) Investiga a educacao visual, cultura e politica como formas
complexasdo viver cultural esocia contemporaneos. (4) Pesquisae estudasuas expressoes
em diferenteslinguagens, vistascomo produgdes materiais, col etivaseideol ogiascomplexas,
alegoricas, abertas a interpretacBes ndo-determinativas, fundadas no universo
interdisciplinar dacultura, daarteedaciéncia. (5) Estuda e pesquisasobre as diferentes
linguagensverbais, visuais e audiovisuais que dao formaaoraidade, aoimagin&rioea
inteligéncias contemporaneas. (6) Pratica a pesquisa sobre a produgéo cultural,
educacional e artistica audiovisual na sociedade moderna com visdes divergentes e
convergentes necessarias ao entendimento multiplo e variado das sociedades
contemporéaneas. (7) Realiza videos a partir de pesquisas sobre traducéo e
entrelacamento de diferenteslinguagensartisticas, verbais, visuaise audiovisuais.

3. Dos dezenove trabalhos, quatro foram também trabalhos de Iniciacéo Cientifica, trés
financiados pelo CNPg e um pela FAPESP. Destaca-se que esses trabalhos (assm
como osdemai s) s80 proj etos autdnomos dos al unos e ndo parte do projeto de pesquisa
do professor-orientador.
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4. Nareferénciabibliogréficadolivro Esculpir o Tempo, daEditoraMartins Fontes, onomede
Tarkovski € grafado como Andreael Arsensevich Tarkovskiaei. Manteremos o nome do
cineastacomo €maisconhecido nospaisesdalingualating, Tarkovski, embora, asvezes, se
usetambém agrafiaTarkovsky, originariadospaisesdelinguainglesa.

5. A referéncia de Almeida para pensar o cinema no capitulo | do livro Cinema Arte da
Memdria, intitulado Capela da Memdria, s8o os afrescos de Giotto que contam aHistéria
SagradanaCappella degli Scrovegni em Padua, naltdia

6. Quanto aisso, ver Xavier (1984, p. 17-18).

7. Percebemos um filme como umahistériaininterrupta porque fomos educados acompactuar
com o cinemaem suasdesconti nuidadese em suasformas de enquadramento. Essaeducacéo
remontaafotografiaeaoutras diversas origens do cinemaeformas de viver urbano. Mas
€sse € assunto paraoutro momento. Além disso, haveriaaindaoutro desdobramento dessa
discussio sobre adescontinuidadefilmica, que éaformade entendimento por contiguiidade,
0OU S§3, que acenaque eu vejo no presente O vai ter sentido ao dar significado aseguinte,
masessetambém éum assunto quefogeao 8mbito desteartigo, poisestebuscacircunscrever
umareflexdo sobre o quefoi apreendido pel os estudantes de graduago em suas pesqui sas,
constituindo-se em marcos daformagdo del es como educadores.

8.Almeidafaz referenciaaqui aCapella degli Strovegni, conforme nota5 (notaminha).

9. Idéiaformuladapor Larrosa(1994) em seutexto “ Tecnologiasdo Eu eeducagdo” erefletida
por Fischer (2002) em “ O dispositivo pedagdgico damidia: modos de educar na (e pela)
v

10. A participac@o nas reunides quinzenais do grupo era condi¢do para desenvolver seus
trabalhos. Essas reunides, de fato, compunham momentos e orientaco coletiva. A historia
do grupo, sua dindmica e sua importancia para a qualidade dos trabalhos e para o
amadurecimento intel ectual dos estudantes demandariam outraslinhasdereflexéo.

11. Almeida, em Cinema Arte da Memdria, € o primeiro autor brasileiro que traduz parao
portugués o texto de Ad Herennium —Memorando 11, p. 67-71; Campinas, SP, Autores
Associados, 1999.

12. Estamostrabal hando com estaversdo em portuguésfeitapor Milton José deAlmeidaem
Cinema Arte da Memoria, conforme notaanterior.
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um caminho metodologico

Eli Henn Fabris

RESUMO - Cinema e Educagdo: um caminho metodolégico. Este texto apresenta
uma descri¢do analitica da experiéncia de uma pesquisadora em educacao, que utilizou
textos filmicos em suas pesquisas. Nesse exercicio, explicitam-se as condi¢des atuais da
relagdo entre cinema e educagdo e pesquisa em educacdo e a aproximacdo com duas
filmografias (a hollywoodiana e a brasileira). Mostra-se a produtividade da articulagdo
entre Estudos Culturais e os estudos foucaultianos em uma andlise “visual critica’.
Comentam-se as principai s pesqui sas e estudos que gjudaram atecer atramametodol 6gica
apresentada e se descreve o making of dasinvestigacfes. O processo que, didaticamente,
se denomina como metodol ogia de pesquisa seré o foco deste artigo.

Palavras-chave: Cinema. Educacédo. Analise Visual Critica. Metodologia de Pesquisa.
Textos Filmicos.

ABSTRACT - Cinema and Education: a methodological path. This paper introduces
adescriptive-analytic exercise of the experience of aresearcher that has used filmic texts
in her investigations. Such an exercise has required showing the current conditions of the
rel ati onshi p between cinema-education and research on education, aswell asapproximating
two film categories (Hollywood and Brazilian) in the position of aresearcher on education.
In that exercise, the productivity of the articulation between Cultural Studies and
Foucauldian studieshasbeen shownina'visual critic' analysis. The main researchesand
studies that have hel ped to weave the methodol ogical fabric have been commented, and
the research making of hasbeen described. The processthat has been didactically described
as methodology has been the focus of this article.

Keywords: Cinema. Education. Critical Visual Analysis. Research Methodology.
Filmic Texts.
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O ideal € que o cinema e o radio fossem, no Brasil, escolas dos que néo tém escolas.
(Roquete Pinto, 1936)

Roquete Pinto, em 1936, jaanunciavaumafuncao pedagdgicaparaos meios
de comunicagdo de massa, mas ndo poderia supor que, mesmo depois da
universalizagdo da escola, eles ocupariam um papel central navida de todos, e
ndo so daqueles que ndo tém escola. Na contemporaneidade, a midia exerce
sobre a popul acéo umavigorosaagdo pedagdgica. Se considerarmosos maisde
cem anos daexisténciado cinema, vamos observar diferentes movimentos com
grande ou escassa produtividade, além de muitas invencdes para melhorar os
processos de producao, filmagem, apresentacao e distribui¢do dosfilmes.

Hoje, ndo podemos avaliar o quanto essa nova forma de contar histérias
modificou a relagdo das pessoas com o conhecimento. Assistir aum filme no
cinema, natelevisdo ou em DV D, por exemplo, sdo préticasincorporadas detal
modo ao cotidiano de muitas pessoas que parecem estar ai desde sempre. Porém,
essas préticas foram aprendidas. Nas primeiras proje¢des, ndo displinhamos de
legendas nem de som, apenas deimagens em movimento paracontar ashistérias.
As reagles da platéia eram as mais diversas — confusdo, medo, curiosidade —
diante desse novo conhecimento. Para explicar a sucessdo de imagens
silenciosas, Carriére (1995) contaque, ao lado datela, posicionava-se um homem,
o explicador, que apontava 0s personagens com um bastdo, descrevendo as
cenas uma por uma, processo que hoje é dificil deimaginar.

Na contemporaneidade, imersos numa cultura da imagem, alguns desses
aprendizados ocorrem com naturalidade. No entanto, assistir aum filme, sgja
para entreter-se com ele, seja para analisa-lo, pressupde aprendizagens
especificas. Osfilmes sdo produgdes em que aimagem em movimento, aliadaas
multiplas técnicas de filmagem e montagem e ao proprio processo de produgédo
e ao elenco selecionado, criaum sistemade significagdes. S&o histdrias que nos
interpelam de um modo avassalador porgque ndo dispensam o prazer, 0 sonho e
aimaginacdo. Elas mexem com nosso inconsciente, embaralham asfronteirasdo
gue entendemos por realidade e fic¢do. Quando dizemos que o cinemacriaum
mundo ficcional, precisamos entendé-lo como uma forma de a realidade
apresentar-se.

Nessas histérias, mergulhamos e vivemos como se Nosso Corpo estivesse
|4, incorporado aquel as personagens que experienciam natelaas maisfantasticas
aventuras, dolorosos dramas, eletrizantes musicais, alegres pecas de humor,
envolventes melodramas, aterrorizantes suspenses e tramas de terror. Elas nos
interpelam para que assumamos Nosso lugar natela, paraque nosidentifiquemos
com algumas posicoes e dispensemos outras. Naguele momento, ocorre uma
simbiose entre o corpo do espectador e a histéria vivida na tela; o tempo e o
espaco tornam-se 0s mesmos representados na pelicula. Quando assistimos a
umfilme, aexperiénciarenova-se—écomo sefosseaprimeiravez, somoslevados
aum tempo inaugural, sempre no presente. Podemos entender essa experiéncia
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como umaviagem em que somos convidadosair adiferentes|ugares, aconhecer
povos, linguas, costumes que se aproximam ou se distanciam das nossas
experiéncias culturais. Deslocamo-nos para o passado, para o presente e para o
futuro na mesma vel ocidade das imagens que sdo apresentadas natela, embora
vivendo em um tempo presente. Com essa experiéncia, enriquecemos a nossa
prépria histéria. Foi dessa arte, indUstria, producéo cultural — que, em cada
década, assume uma nova dimensao e que, na contemporaneidade, através da
altatecnol ogia, continuacadavez mais se metamorfoseando e produzindo ef eitos
navidadas pessoas— que me aproximei nos Ultimos anos de formamaisintensa,
ndo sd como espectadora, mas como professora e investigadora.

Com este texto, pretendo descrever minha experiéncia como pesguisadora
em educacdo, que utiliza textos filmicos em suas investigacfes. Para isso,
pretendo discutir como me aproximei de duasfilmografias (ahollywoodianaea
brasileira); mostro também a articulagéo entre Estudos Culturais e os estudos
foucaultianosem umaandise*visud critica’. Cito asprincipal s pesqui sas e estudos
gue me gjudaram a tecer a trama metodolégica e descrevo o making of da
investigacdo. Nesse processo que, didaticamente, denominamos de metodologia
de pesquisa é que colocarel o foco analitico neste artigo que ora apresento.

Aproximacdo com o Cinema

Minhaaproximag&o com o cinemacomo objeto de estudo einvestigagéo foi
um grande desafio. Resisti muito até entender que poderia desenvolver um
trabalho politico sem estar no espaco fisico da escola, que analisar filmes me
levaria a discuti-la sem, todavia, estar presente naquele espaco. Percebi que a
escolaestavavivano cinema. Foi assim que afronteiraentre realidade e ficcéo
comegou ase diluir eame desafiar como possibilidade de uma pesquisaque néo
abririamao daexperiénciacritica.

Meu encontro com um campo de teorizacbes, os Estudos Culturais,
colocou-me em contato com o cinema, como uma possibilidade néo apenas de
entretenimento e de materid ilustrativo €/ou pedagdgico de minhasaulas. Explico
melhor: passel aver os filmes como sistemas de significacdo. Eles ndo apenas
divertem como, também, ao fazerem isso, desenvol vem uma pedagogia, ensinam
modos de vida. As teorizagdes dos Estudos Culturais numa perspectiva pos-
estruturalistapermitiram-me olhar paraesses artefatos da culturacomo l6cus de
producdo de sentidos particulares, gestados nesse lugar de compartilhamento e
lutas por imposi¢éo de significados que é a cultura.

Quero destacar também que essa aproximacdo me permitiu questionar as
metanarrativas modernas, entre elas, anogao de sujeito —essencial, transcendental
—, paradeslocé-lo do centro dos processos sociais e entendé-lo como efeito de
tais processos. A perspectiva pés-estruturalista ainda possibilitou-me
problematizar o papel denotativo atribuido a linguagem para conferir-lhe um
papel atributivo. Ou segja, alinguagem nao se limita a descrever as coisas do

119



mundo; ao fazé-lo, ela participa ativamente de sua producéo. Essa mudancano
entendimento do papel atribuido alinguagem, que se convencionou chamar de
“viradalingUistica’, marcou centralmente esse entendimento. Foi aaproximagéo
com essa perspectiva que me desafiou a gestar um estudo cultural produtivo
para a area da educacdo. Dessa forma, passel a desenvolver pesguisas cuja
posi¢&o politica se expressana problemati zagdo constante das rel agdes de poder.
Essas dindmicas estdo envolvidas nos processos de significacdo e de
desnaturalizagdo das verdades, tornando evidente o caréter contingente e
histérico das pesquisas.

Essa articulagéo tedricatambém me permitiu acessar autores e autoras que
tém empreendido andlises culturaisno Brasil, especial mente nadreadaeducacio.
Nessa acdo, tomel como desafio seguir o proposto por Stuart Hall (2000, s.p.)
guando, em umaentrevista, advertiu paragque retomassemos aanalise do contexto
cultural no qual foram gestados os textos culturais. Assumindo a abordagem
sugeridapor esse autor, passel aentender como produtivaaretomadadarelacéo
entre discurso e poder nas andlises desenvolvidas. E preciso referir ainda que,
ao analisar os primeiros fragmentos filmicos, descobria cadavez mais como as
ferramentas desse campo de estudos possibilitavam-me formular outras
perguntas. Eram questfes que melevavam aproblematizar intensamente aescola
e o trabalho docente na cultura brasileira. Foi apartir desse tensionamento que
outros conceitos foram seimpondo nasinvestigacfes, osquais, em um primeiro
momento, nem percebiacomo importantes.

Nessa perspectiva, passel atomar o cinema como uma produgéo cultural
gue ndo apenas inventa histérias, mas que, na complexidade da producéo de
sentidos, vai criando, substituindo, limitando, incluindo e excluindo “realidades’.
Portanto, passel a tomar os filmes como producfes datadas e localizadas,
produzidos nacultura, criando sentidos que aalimentam, ampliando, suprimindo
e/ou transformando significados.

Compreendi que o cinemaetodaa suafilmografia poderiam ser objetos de
estudo produtivos também paraaeducaggo. Busguel auxilio em muitos autores
gue vém anunciando anecess dade de umaalfabeti zagdo que envolvaosartefatos
imagéticos do nosso tempo ou, por outro lado, aproximei-me daqueles que
mostram a produtividade de pesquisas com 0 cinema ou demais produtos da
midia. Inspirada em estudos de pesquisadores que anunciam a necessidade de
utilizarmos outras lentes e deslocarmos o foco de nossas investigacoes para
analisarmos a complexidade dos processos sociais, comecei a estudar e a
problematizar a educacéo, buscando formular outras perguntas.

A investigacdo que utilizafilmescomo material empirico podedesenvolver-se
de diferentes formas. Essas sobre as quai s estou comentando ndo seinserem no
conjunto de andlises visuais ou imagéticas que privilegiam apenas a estética
dasimagens—asimagens em movimento que o cinemaproduz foram analisadas
a partir do que €elas produzem como significados culturais. Os filmes foram
tomados como textos culturais que ensinam, que nos ajudam a ol har e aconhecer
a sociedade em que vivemos e contribuem na producéo de significados sociais.
Eles contam historias, e analisar taistextos criticamente € uma possibilidade de
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entender ndo sO 0s processos em que foram gestadas, como também o modo
como essas histérias produzem efeitos nas diferentes culturas em que circulam.

E preciso entender a educagio como um processo cultural amplo que
ultrapassa oslimites daescola. Esse € um esforgo empreendido por umaparcela
consideravel de estudiosos que ampliam a concepcao de pedagogia, tomando
toda pedagogia como cultural e incluindo na expressdo “pedagogia cultural”
aquelas que sdo produzidas em locais sociais distintos da escola.

Os estudos dos diferentes artefatos culturais tém proporcionado um outro
olhar paraaéreadaeducagdo, vistaagoracomo muito menos restritaao espago
escolar e muito mais aberta a conexdes com outros lugares sociais. Trata-se de
um olhar que descentra o sujeito e 0 véinscrito em préticas culturais enredadas
em relacOes de poder. Assim, pesquisadores vém agregando as suas andlises
questdes culturais de género, raga, etnia, classe socia e outras nuancgas que o
contexto das pesquisas exigir, formulando outras questdes e tendo em vista,
principal mente, acomplexidade dos acontecimentos sociais.

Aproximacao entre Cinema, Pesquisa e Educacéo

[...] em matériade cinemasomos obrigatoriamenteiniciantes: “compreendé-lo”
equivalea" saber vé-10”, umatarefasempreinacabada, semprerenovada. Porque,
quando o cinema ndo for mais capaz de provocar surpresa e espanto, quando
algunsfilmesnéo levarem aperplexidade o espectador, certamente algumacoisa
estara errada: ou com o cinema ou com o espectador (Aradjo, 1987, p.13).

No Brasil, educagao e cinematém umaaproximacao recente. Pesguisasem
educacdo envolvendo o cinema constituem umarelagdo ainda mais incipiente.
Além disso, o cinema é formado por um complexo sistema de linguagens que
nos desafia permanentemente no processo de compreendé-lo. Quando nés,
pesqui sadoras e pesqui sadores da educagéo, escolhemos o cinemacomo campo
para nossas investigacfes, rompe-se a primeira fronteira, aquela que separa a
comunicacdo e a educacdo. Esse € um limite que € preciso ultrapassar, mas €
necessério ter certo cuidado para continuar com o foco na educacéo — as
pesquisas precisam investigar o campo da educacéo. A &rea da comunicacdo
contribuira com os conhecimentos que déao conta da especificidade do cinema
ou de qualquer outro artefato midiético que estejasendo analisado, mas deve-se
demarcar o foco das investigactes em educagdo com questdes e problematicas
gue ndo sgjam apenasinteressantes, | Gdicas ou consi deradas teméticas damoda,
mas temas necessarios, Uteis, inovadores, criativos. As pesguisas em educacdo
precisam manter um compromisso politico com a area, contribuir no
encaminhamento dos problemas educacionais de nosso Pais. Retomo aepigrafe
gue escolhi parainiciar essa se¢ao, reforgando a constante iniciacdo a que o
cinema nos remete, numa dinamica desafiadora e necesséria para qualquer
pesquisador ou pesquisadora.
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Continuando a descri¢do da aproximagdo entre cinema e pesquisa em
educacdo, é importante citar o estudo de Fischmann (2002): o pesquisador
desenvolve um interessante inventario de ambito internacional de algumas
pesquisas no campo educacional. Elasinvestigam questBes referentes a cultura
visual eaeducacdo por meio deandlise defilmes, televisdo, anlincios, fotografias,
cultura popular ou outros artefatos que produzem imagens. O autor analisa a
atual resisténcia as imagens por parte dos pesquisadores educacionais. Ele
considera que ha pontos obscuros que ainda ndo conseguimos detectar, cujo
esclarecimento se torna necessario para a compreensao desse comportamento.
Ele cita dois motivos para a resisténcia: um seria econdmico — trabalhar com
imagens exige recursos mais dispendiosos; 0 outro seriacausado pelos proprios
editores de publicagdes, que exigem, muitas vezes, que as investigaces sgjam
traduzidas em palavras e nUmeros.

Nosestudosqueredlizei usando filmes, também enfrentel muitasdificul dades,
gue se apresentaram jano momento dabusca pel osfilmes e gravagdes, nas selecles
de cenas e na elaboracdo de um pequeno video para ajudar no processo de
apresentacdo do estudo. Pesquisar utilizando imagens, principa mente imagens
em movimento, leva-nos a usar outros recursos, diferentes dos tradicionais. O
material de observacdo e andlise precisa ser visto, colocado em cena; arelacdo
espaco-temporal é outra. Os gastos financeirosincluem desde o valor deum CD
até as despesas com gravagOes e materiais para edi¢do de cenas paraandlise, sem
comentar o grande periodo de tempo que temos que di spensar para as decupagens
eparao trabalho com o material empirico.

Outra pesquisadora que analisa as condi¢des das pesguisas em educacéo
gue utilizam filmes é Duarte (2002). Em seu livro sobre cinema e educac@o, faz
mencao aa gumas pesquisas que utilizam filmes como objeto deinvestigagéo. Ela
mostra que, cada vez mais, pesguisadores vém considerando 0 cinema como
campo de estudos, embora reconhega a defasagem do cinema frente a outras
teméticas deinvestigacdo. Elarefere que:

O reconhecimento daimportanciasocial do cinemaaindando sereflete, deforma
significativa, nas pesquisas que desenvolvemos na érea da educacdo. A discreta
publicagéo de artigos sobre o tema em nossos periddicos sugere que 0s
pesquisadores dessa &rea ainda d&o pouca atengdo aos filmes como objeto de
estudo (p. 97).

Todo trabal ho de investigaggo demandaum momento de buscadereferéncias
sobre atematicaem questdo. Nesse processo de desbravamento e de apropriacéo
do conhecimento ja produzido, encontrel inicialmente, como Unica pesquisa
desenvolvidano Brasil que usou filmes como material empirico, abordando mais
especificamente ateméticadaescolaedo trabalho docenteem “filmesdeescold’,
0 estudo que analisa as representacdes de espaco e tempo escolares em filmes
hollywoodianos (Fabris, 1999). Autorescomo Dalton (1996), Giroux (1995a; 1995b;
1996) e Kellner (1995), que vém desenvolvendo andlisesdefilmes produzidosem
seu pais, foram inspiradores para o desenvolvimento da analise cultural que me
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propus a fazer, tanto na primeira pesquisa quanto na segunda, em que utilizei
filmes brasileiros (Fabris, 2005). Algumas pesquisas brasileiras que utilizaram
filmes em suas investigagdes com diferentes metodol ogias e problematizagbes
sdo deKindel (2003), Sabat (2003), Rael (2002), Thoma (2002) e Gomes (2000).
Atualmente, outros estudos e pesquisas utilizando filmes estdo em
desenvolvimento em muitos programas de pds-graduagéo no Brasil, em diferentes
linhas e abordagens, e houve também um consideravel incremento de novas
publicactes sobre andlises filmicas na educagéo.

Ao desenvolver uma analise cultural nessa perspectiva, distanciei-me das
investigacbes que analisam as representacdes apenas descrevendo-as ou
tomando-as como fiéis e definitivas. Experienciel umaforma de pesguisar em
gue as representacdes foram tensionadas através dos conceitos que emergiam
das problematizacdes dos referidos estudos e foram analisadas em relacéo ao
contexto cultural em quetais produgdes circulam e produzem efeitos.

Assim, procurei analisar osfilmes e suavisualidade como um tipo de discurso
no sentido desenvolvido por Rose (2001, p. 136-137), que, aofdar deuma“ andlise
visual critica” einspiradano conceito foucaultiano de discurso, assim seexpressa:

[...] odiscurso €um determinado conhecimento sobre o mundo que moldaaforma
de 0 mundo ser compreendido e de as coisas serem feitas neste mundo [...]. E
possivel pensar-se na visuaidade como uma espécie de discurso também. Uma
visualidade especifica torna certas coisas visiveis de determinadas maneiras e
torna outras coisas néo visiveis.

I nspiradanessaautora, nasua“ metodologiavisua critica’, ndotomel o método
como uma forma definida e definitiva, mas estive atenta as questdes necessarias
para que o exercicio analitico dos filmes pudesse se constituir em uma andlise
cultural comprometidacom as préticas sociaisque envolvem aescolanosdiferentes
contextos (hollywoodiano e brasileiro). Rose (2001, p. 03) fala sobre essaforma
criticadeandisevisua:

Com o termo “critica’ quero dizer uma abordagem que reflita acerca do visual
quanto asuasignificanciacultural, suaspréticas sociais e asrel agbes de poder em
queestaincrustada; eisso significarefletir sobre asrelagbes de poder que produzem,
s80 articuladas e podem ser contestadas pelas formas de ver eimaginar.

Assm, considerando essaconcepcao decritica, procure “examinar asimagens
comcuidado”, conforme, também, sugerido pelaautora. Comisso, quero dizer que
ndo tomel as imagens apenas como reflexo do contexto, mas como produgdes
culturais que produzem efeitos diferenciados, que vao além do contexto em que
foram produzidas. A histdria da educaggo estadunidense, bem como da educacéo
brasileira esta presente nos filmes produzidos nesses paises, a0 mesmo tempo, no
momento em que circulam em outros contextos, outrossignificados sejuntam aessas
histérias. Haumalinguagem cinematogréficaeumapaliticacultural queenvolvemas
producdes nacionais e que igual mente contribuem para os sentidos produzidos.
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Também tentei, ainda de acordo com Rose (2001, p. 10), “ponderar acerca
das condices sociais e dos efeitos dos objetos visuais’, no sentido de olhar
paraasrepresentagesfilmicas como produzidas e produtoras de préticas sociais
e, assim, também de inclusdes e exclusdes sociais.

Essametodologiaconsiderao lugar de quem analisaosfilmes. Essejeito de
olhar da educadora, mulher, mée, pesquisadora constituida no espago da nacéo
brasileira é entendido como uma producgao cultural. Portanto, mostra a
contingénciadas analises, ou sgja, assume ahistoricidade do ol har, assume que
nosso modo de ver ndo é natural, mas construido na cultura (Rose, 2001).

Foi um grande desafio tentar colocar em pratica as estratégias apontadas
por Rose (2001, p.158) naandlise de materiaisvisuais. “ examinar asfontescom
outrosolhos, absorver-seno material, identificar ostemas-chave, examinar seus
efeitosdeverdade, dar atencéo a suacomplexidade e suas contradicdes, examinar
tanto o visivel quanto o invisivel, dar atencdo aos detalhes’.

Também foi Util entender o processo deinterpelacéo. A partir dacriticapos-
estruturalista, que assume o descentramento do sujeito moderno (Hall, 1997),
entende-se que as identidades ndo sdo categorias essenciais, naturais, fixas,
unas, globais, e sim que podem ser relacionais, sociais, mutantes, multiplas e
contingentes. Admite-se também que ainterpel acéo ndo é um processo unilateral;
paraefetivar-se, elaprecisado pélo ativo do sujeito. Osindividuos, ao assumirem
essa ou aquela identidade, séo interpelados por discursos e, a0 mesmo tempo,
transformam-nos de acordo com suas historias de vida, com as posi¢Oes-de-
sujeito que ocupam no instante da interpelacdo. Esse € um processo infinito,
complexo e instavel, em que se articulam identidades, em que muitas séo
rejeitadas, outras sGo abandonadas e algumas sao assumidas, o0 que confere,
provisoriamente, um sentido de pertencimento a um determinado grupo social.
Utilizo otermo “interpelacdo” com esse entendimento.

Para marcar a incerteza e a mobilidade da produc&o dos significados, foi
importante considerar também as contribuicfes da teoria de enderecamento,
discutidapor Ellsworth (2001), que nos mostraque os artefatos, como o cinema,
vao escolher um alvo para suas histérias;, mesmo assim, o enderegamento ndo
tem garantia de acertar o ponto previsto. Os significados pretendidos pelos
produtores escapam, atingem outros alvos ou até mesmo produzem outros
sentidos, alcancando outros enderecos. E esse complexo processo que nos
possibilita desenvolver diferentes leituras de um texto filmico e dele extrair
prazeres e questionamentos diferenciados e até mesmo opostos.
O enderecamento pode ser entendido como umaformadeinterpelagdo, um modo
COMO Se processa a convocagdo para que o0s sujeitos assumam determinadas
posi¢des e ndo outras. Essa acdo é imprescindivel no processo de constitui¢cdo
de identidades culturais.

A aquimiametodol 6gica proposta ndo vei o apenas da autorareferida, mas
também de Duarte (2002), Fischer (1997; 2000; 2001a; 2001b) e Turner (1997). Foi
inspirada nesses estudos que consegui me movimentar na &rea de intersec¢do
entre comunicagdo e educacdo. O desafio era olhar para os filmes ndo apenas
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como espectadora, mas como alguém que buscava tocé-| os para que mostrassem
suaprodutividade nasrespostas as questdes investigativas. Foi assim, trabalhando
0 material empirico comagjudado referencial tedrico, depoisdeidasevindas, de
muitastentativas paraconstruir ndo somente um caminho, uma problemati zagao,
como também uma metodol ogia que me gudasse a manter o rigor no trato dos
textos filmicos, que cheguei & elaboracdo de algumas fichas para andlise da
filmografia. Essesinstrumentos viabilizaram o processo de decupagem das cenas
€0 “cuidado com o0 materia” — o que passo agora a descrever.

Analise Filmica: sobre a organizacéo, a selecdo e a analise

Analisar umaprodugdo como o cinema, querompe com asformas maiscomuns
de representacdo, em que amaterialidade é aimagem em movimento, éingressar
em uma outra dimensao do conhecimento. A imagem em movimento ndo apenas
tentareproduzir 0 “real”, como também nosfaz entrar em umadimensdo espago-
temporal singular, criando um jeito novo de conhecer através do olho dacamera;
NEesse Processo, pensamos e conhecemos por imagens. Com ele, vivi aexperiéncia
de ser uma pesquisadoraque se viu envolvidacom todas as emocBes das historias
filmicas, que ocupou a posi¢ao de espectadora, produtora e cmera, interagindo
com todo o sistema de significag&o desse artefato cultural.

Considerar que as obras foram produzidas em um determinado contexto e
gue, portanto, carregam marcas que falam desse tempo e espaco foi uma
preocupagdo minha. Assim, no caso do estudo com filmes brasileiros, esses
foram situados em um contexto histérico de politica do audiovisual no Brasil,
tomados como artefatos que implicam préticas sociais, como ir ao cinema ou
colocar-se a frente de uma televisio e, nesses momentos, encontrar a grande
maioria de filmes estrangeiros; ir para a escola e continuar assistindo a essas
mesmas imagens que falam de outros paises; e, ainda, ndo nos reconhecermos
nas imagens filmicas que circulam em nossas casas, escolas e sociedade em
geral. Jano caso dapesquisacom filmes hollywoodianos, apoliticaindustrial de
Hollywood na produg&o dosfilmesfoi consideradaem suaabrangénciae como
model o que seimpde ao mundo.

Se entendemos que culturas diferentes constréem diferentes relagbes com a
educacdo e a escola, devemos perguntar se circula entre nds uma representagéo
globalizadadeescola. Precisamosficar dertas paraosefeitosdamidianessaproducéo
de representacfes mais globals e menos locais ou vice-versa.

No caso da investigagdo desenvolvida com filmes brasileiros, foi necessario
olhar parao cinemabrasileiro como uma producao local, no contexto da produgéo
cinematograficamundial. Foi preciso situar o materia empirico com que trabal hei
como um produto da cultura brasileira, discutindo como essa cultura se congtitui e
como abrasilidade se conectaaos sentidos de escolaetraba ho docente, produzindo
movimentos de deslocamentos e/ou de fixago a certos padrdes culturais.
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Ao explorar o material empirico, tensionado pelas leituras, via que as
representacfes de docéncia estavam atrel adas aum sistemade significagéo que
marcaa histdriade formagdo docente: afeminizac&o do magistério. Decidi ndo
tratar dessas representacfes de formaisolada, mas analisa-lasjunto ao sistema
de significagéo dafeminizacdo do magistério e de seus enunciados—magistério:
um trabalho de mulher; a professora: uma mulher que rompe padrdes de
feminilidade e de sexualidade; branquidade e docéncia: quem pode ser professora;
trabalho docente: privilégios, status e salarios baixos; um jeito brasileiro de ser
professora: as “tias’.

Dessa perspectiva, analisei um conjunto disperso de significados, queforam
separados, pelo exercicio de andlise, dos contextoslocais e significadostriviais
e agrupados como enunciados. Nas duas investigacdes desenvolvidas, tomel 0
cinemacomo um produto criado culturalmente que traz as marcas, asinscricoes
das culturas nasuaformade expressdo, nasrepresentacdes que produz. Hauma
materialidadefilmica(visive, dizivel edesiléncios) criadapelalinguagem prépria
desse artefato, como movimento e posi¢do da camera (&ngulos), abertura ou
fechamento da cena (planos) e outros efeitos utilizados na operagéo de
transformar asimagens em histérias que nos capturam e seduzem.

O género do filme étambém umaformade produzir significados especificos.
O melodrama, o western, o filme noir, afic¢do cientifica, o musical ou outros
géneros mais especificosja definem certas caracteristicas que vamos encontrar
emum filme. No entanto, nem todos os filmes seguem um Unico género, e muitos
Nna3o se engquadram em apenas um del es, embora o género também sgjaumaforma
defixar o sentido. Por exempl o, ao assistirmos amel odramas, alguns desfechos
s80 quase certos para as histérias narradas, o que vale também para as demais
categorizagdes. O género leva-nos por caminhos semel hantes, emboranéo possa
assegurar ou fixar nenhum sentido a priori.

Hollywood, onde se encontra uma poderosa indUstria cinematogréfica, cria
uma linguagem e uma narrativa que se tornam universais, marcando o modo de
vidaamericano, o comentado american way of life. A narrativatradicional segue
certa linearidade, contendo um inicio e um desenvolvimento e levando, quase
sempre, aum entendimento final, aum acerto, aum desfecho.

A linguagem cinematografica possui uma gramética especifica. Iniciei a
aproximacdo com essa arte e indlstria congtituida por um sistemade linguagens e
intensfiquel o contato com ela. Embora ndo me detenha nessa descri¢do, uma
estratégiaque utilizel foi inserir nafichade decupagem as principais caracteristicas
dessalinguagem e que puderam ser ohservadas na descrigéo e naandlise das cenas.

Paraque pudesse entender como funcionaessalinguagem, empreendi varios
estudos. Além daleturadelivros especificos, tambémrealizel algunscursos sobre
cinema, passel a assistir sistematicamente ao Canal Brasil, um canal de TV por
assinatura com programagao exclusiva de filmes brasileiros ou sobre 0 processo
de filmagens cinematogréficas de producdo brasileira. Também consultel sites
com programagéo hollywoodiana. Passei aintegrar umalista de discusséo sobre
cinemabrasileiro — Cinemabrasil — e afreqlientar mais assiduamente as salas de
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cinema. Assim, aproximei-medo mundo do cinemae de termos como “tomadas’,
“claguete”, “cenas’, “angulos’, “planos’, “close-ups”, “ efeitos ticos’, “efeitos
especiais’ e outros que compdem alinguagem técnica dessa produgéo cultural
que, paramim, comecaram afazer sentido no momento de assistir aosfilmes.

A musica e os sons diegéticos sdo usados nos filmes para produzir certos
significados, tanto aumentando o sentido de realidade quanto ampliando o estado
emocional produzido por determinadas cenas. A misicaé utilizadaparareforgar
e/ou revelar as emocOes e sentimentos.

As cores utilizadas, as atrizes e o0s atores famosos sel ecionados, marcados
por interpretacdes anteriores como vil8es/vil s, herdigheroinas, ou artistas da
musica popular e da televisdo contribuem para a construcéo de certos
significados. Também os diretores imprimem sobre os filmes uma carga de
significados, sendo que muitos delesja sao reconhecidos por um estilo préprio.
Muitas pessoas vao ao cinema cada vez que uma nova producdo de um
determinado diretor élangadano mercado. Tal como oslivros e outras producdes
culturais, osfilmes sdo obras marcadas pel os seus diretores, roteiristase demais
profissionais daequipe de produgéo, responsaveis pelo formato final dahistoria,
gue nos encanta ou decepciona quando exibida nas telas do cinema.

Durante todo o processo de investigacado, foram elaboradasfichas etabelas
para auxiliar no registro dos procedimentos de decupagem e na andlise dos
filmes. As fichas técnicas e o material informativo sobre as peliculas foram
utilizados como fonte deinformagdes sobre aobra. Descrevo e comento aseguir
algumas estratégias metodoldgicas utilizadas nestas pesquisas. No entanto,
nao é minhapretensdo criar um model o deandisefilmica;quero aqui tdo-somente
mostrar como desenvolvi o caminho metodol 6gico nessasinvestigacdes e, talvez,
possibilitar alguma articulagdo com outros pesquisadores. A seguir passo a
descrever tal processo.

Filmografia para analise. Os filmes sdo selecionados a partir da
problematizacdo da pesquisa. SO podemos selecioné-los e definir se vamos
analisar um filme ou um conjunto deles apartir dessadefini¢do. Apds o periodo
de selecdo, os filmes sdo submetidos a um processo intenso de trabalho.
Sdo assistidos varias vezes. Nesse periodo, acontece um processo de
“afabetizacdo” nafilmografiaem questdo. Inicialmente, pode-seresistir aassistir
a alguns dos filmes, pois podemos estar mais conectados a outras estéticas.
Internet, livros e revistas especializadas podem ser utilizados para a busca de
comentarios, sinopses, criticas, imagens e materiaisdiversos e atualizados sobre
essas producoes e sobre a filmografia em questéo.

Filmografia complementar. S8o filmesutilizados parafazer relagdes e podem
servir como exemplos no auxilio a argumentac&o. Torna-se importante o
conhecimento da producéo de diferentes diretores e de um conjunto de obras
sobre a temética a ser pesquisada.

Fichas técnicas. Usadas paralocalizar, selecionar e caracterizar o processo
de produgéo edistribuicéo do filmeaser analisado. Geralmenteincluem asinopse
eoelencodofilme.
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Tabela de linguagem cinematografica. Usada paraconferir os significados
em cada fragmento selecionado. Nessa tabela, descrevemos os significados da
linguagem cinematografica, todos os tipos de angul os, planos e outras técnicas
utilizadas na linguagem cinematogréafica. Constitui-se em um recurso valioso,
principa mente para pesguisadores que ndo pertencem aareadacomunicagdo e
nado tém um contato mais préximo com alinguagem do cinema.

Ficha dos critérios de selecao dos filmes. Toda pesquisaprecisadelimitar e
estabelecer critérios de selecdo do material investigado. Tive necessidade de
construir alguns parametros, descritos a seguir, para orientar a selegéo. Esses
critérios devem garantir abrangéncia e legitimidade e que o material sgja
representativo da temética pesquisada. Por exemplo, na pesquisa com filmes
brasileiros (Fabris, 2005), selecionei filmes que foram premiados nacional ou
internaciona mente, que tinham relagdo com aliteraturabrasileiraou que haviam
tido grande circulag&o nacional. Os filmes também deveriam ser produtos
passiveis de ser encontrados, ou seja, oferecidos em espacos de grande
circulagéo de publico e comunsem locadoras ou em locaisde comprade videos.
Conforme ja anunciei, esses filmes ndo séo considerados “filmes de escola’ e
Nnao seguem anarrativacomum aestes (Duarte, 2002), masaescolaésignificada
nas historias que produzem. Também ndo foram foco da investigacéo as
produgdes consideradas como “filmes educativos’.

Ja na pesquisa com filmes hollywoodianos (Fabris, 1999), os critérios de
selecdo foram outros; apartir da problematizacdo, busquei investigar ostempos
e espagos escolares nos filmes sobre escola. Como essas producdes tinham
suas histérias centradas na escola, eram considerados “filmes de escold’ e
também deveriam ser de grande circulag&o nas escol as e cursos de formagéo de
professores.

Tabela de levantamento das representacdes. Para selecionar os filmes, foi
preciso vé-los muitas vezes; no caso das pesquisas acimareferidas, foi importante
marcar as representacdes que os filmes faziam circular em suas histérias.
A tabelafoi um elemento auxiliar paraaselegéo dosfilmes a serem analisados.
No caso, ndo eram sel ecionados filmes em que ndo apareciam representacdes de
escola, professores e alunos.

Ficha de decupagem. Utilizada pararegistrar adecupagem eadescri¢cdo de
cadacena, com seus planos, angul os etrilhasonora; descrever asrepresentacoes
de docentes, estudantes e escol a; caracterizar o periodo referente aeducacéo na
sociedade brasileira, dados sobre a producéo do filme, diretor e linguagem
cinematografica. Foi preciso fazer adecupagem das cenaserevé-lasvéariasvezes.
Decupagem, nalinguagem cinematografica, € o processo em que o filme sofre
sua produgéo, em que ele comegaaganhar suaformacinematogréafica, indicages
de didlogos, som, musica, etc. Na metodologia de andlise, esta sendo tomada
neste sentido: “apalavradecupar vem do francés découper, quesignifica' cortar
em pedacos'. Na prética, € o momento em que o diretor e o roteirista dividem
cadacenaem planos’ (Araljo, 1995, p. 62). Usar esse processo paraanalisar 0s
discursosfilmicos assemel hou-se ao processo de“ desmanchar o material”, como
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Fischer (2001b) convida-nosafazer quando analisamos o material empirico nas
pesquisas com produtos da midia. E preciso dizer, ainda, que as imagens tém
forca na produgdo do significado, mas que, nas andlises, detive-me narelacdo
entre texto falado e imagem. Portanto, ndo foi uma andlise que se deteve na
descricgéo profundadagramaticafilmica, deformaisolada. Elaso foi explorada
porque colaborana producgéo do significado produzido em determinada cena, e
nado por conter um significado a priori.

Ficha de decupagem-montagem. Usada para registrar os fragmentos de
cadafilme que foram selecionados paracompor os conjuntos de significadosem
gue podemos ler diferentes enunciados. Essa ficha foi Gtil para organizar os
enunciados, os nicleos de sentidos.

Ficha de articulagdo filmica. Essa ficha propiciou a articulacéo de
fragmentosfilmicos que compdem os conjuntos de significacao apartir do materia
analisado. Esse material pode ser tomado como uma ficha-sintese, aquela que
mostra de forma mais clara os “achados’ da pesquisa. A partir do material
selecionado ejatrabalhado nas outrasfichas, organizel umaformade trabalhar
com osfilmesquedenominei de“articulacdo filmica’, aqua me permitiu compor
um mosaico de fragmentos filmicos para analisar regularidades e siléncios de
certas representagdes e certos discursos. Nessa articulacdo, cada filme produz
certossignificados, que sejuntam aosdemaiss, criando um campo de significagéo.
A partir desse campo, foi possivel aleitura de muitos enunciados.

Consideracdes Finais

Com asinvestigagdes quearti culam cinemae educagéo, descobri que épossivel
uma acdo politica também com essa modalidade de investigacéo e que a escola
contemporanea tem muito a ganhar com as pesquisas advindas das andlises
filmicas. Penso que esse modo delidar com ostextosfilmicosque engendrei éuma
das muitas possibilidades de andlise visua. Acredito que articul ar as ferramentas
tedricas e atemética pesquisadaao contexto cultural em quetaisproducdesfilmicas
s80 gestadas nos possibilitaimprimir s andlises umasignificativa historicizag&o.

Por exempl o, napesguisacom filmes hollywoodianos (Fabris, 1999), encontrel
convergéncia para representagtes mais homogéneas, binérias e hegemdnicas da
docéncia. Pude observar o privilégio de um model o padrao de docénciaorientado
pel os valores da sociedade estadunidense, que sdo levados a0 mundo como uma
licGo para as demais sociedades. Mas considero que o diferencial da pesquisase
deu nas articulagbes possiveis para analisar 0s tempos e espagos escolares
predominantes nos filmes, produzindo uma escola conectada aos padrdes que
vivemosintensamente na escolabrasileira. Analisar essesfilmes possibilitou-me
historicizar os significados que eles colocam em circulagdo, mostrar como eles
também circulam nasescolasbrasileiras, reafirmando e estimulando, por exemplo,
a"“pedagogia do herdi”, t&o viva em nossas escolas de formagao.
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Janapesguisacom filmesbrasileiros (Fabris, 2005), filmografiainicialmente
selecionada por apresentar uma caracteristica totalmente diferenciada da
hollywoodiana, tive que incorporar ferramentas que ndo pensavaem usar, pois
a filmografia mostrava certos deslocamentos das representagdes tidas como
padr&o de docéncia. Um exemplo foi o conceito de hibridizac&o, que conduziaa
umacilada; tive que ressignificalo paraque pudesse entender aculturabrasileira
em suacomplexidade, emborao grande enunciado da“ feminizag&o do magistério”
|4 estivesse expresso. No processo de “desmanchar os materiais’, foi possivel
analisar através de um plano-detalhe a Unica possibilidade para se abordar a
homaossexualidade femininaem um filme dosanos 80, em que umadas protagonistas
era professora. Com a investigagdo, foi possivel analisar os meandros da
feminizagdo do magistério no contexto dahistériadaeducacéo brasileira

Por meio desse exercicio, conecta-se a andlise filmica com outras &reas de
conhecimento. Essa é uma possibilidade de abrir a docéncia para outras
perguntas, ligadas ao contexto cultural em quetais producfesforam inventadas
€ aos contextos culturais em que circulam.

Outro ponto que gostaria de ressaltar como reforgo desse argumento foi a
ndo-presenca da professora negra em um conjunto de 17 filmes. Esse € um
siléncio poderoso para um pais como o Brasil, onde circulaintensamente uma
apologiaademocraciaracial e onde apopulagéo éintensamente mesticae negra.

Tem importancia saber em que épocaum filmefoi produzido e que histérias
circulavam naguel e momento sobre adocéncia. Foi nessatramaque encontrei o
termo“tiad’ circulando nosfilmesbrasileiros dadécadade 80 como umaformade
nomear a professora. Esse foi apenas o inicio da investigacao de tal
representacdo. Garimpar como se chega a essa forma que parece um jeito téo
“brasileiro” de nomear aprofessorafoi um caminho de muitas buscas e estudos.
A discussdo eaandlise dafilmografiabrasileirapermitiram-me problematizar a
narrativa celebrativa dos processos hibridizadores da cultura brasileira.

Sel que esse modo de analisar textosfilmicos aindapode ser aperfeicoado e
incrementado com outras possi bilidades que atramada problematizac&o indicar
como necesséria, podendo incorporar préaticas de discussdes de filmes com
diferentes publicos e intensificar a andlise de estéticas diferenciadas. Essas
podem ser algumas formas produtivas de continuarmos inventando outras
possibilidades de pesquisas com textos filmicos na educacdo. Um desafio que
se apresenta indispensavel nessa experiéncia de pesquisa com produtos da
midiaserdarmar problemati zagbes complexas parafazer ver aeducagéo de nosso
tempo com arguiciatedricae comprometimento politico.
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elementos para uma
reeducacgao do olhar

Robson Loureiro

RESUMO - Educacdo, Cinema e Estética: elementos para uma reeducacdo do
olhar. O artigo explora as possiveis conexdes entre educagdo e cinemaa partir de uma
perspectiva da reeducacéo do olhar, portanto, da sensibilidade estética. E possivel uma
reeducacdo do olhar em relacdo ao cinema? Mas que olhar seria esse? Que critérios
tedricos adotar para realizar tarefa? Pensar em uma discussdo sobre educacdo ou
reeducacao do olhar em relagéo ao cinema €, antes de tudo, refletir sobre o papel que os
estudios de Hollywood tém tido na produgao de determinadas estéti cas hegemonicas ao
longo das Ultimas décadas e recuperar experiéncias que ousaram desafiar essahegemonia.
Com esseintuito, o presente artigo trata de el ementos de umateoriacriticaemrelagdo a
estética do cinemaa partir do encontro entre afilosofia Theodor Adorno e o cinemade
Alexander Kluge.

Palavras-chave: Educacdo. Cinema. Estética. Teoria-Critica. Theodor Adorno.

ABSTRACT - Education, Cinema and Aesthetic: elements towards a reeducation
of the view. Thisarticle exploresthe possible connections between education and cinema
from the perspective of the reeducation of the view, of the aesthetic sense. Isit possible
areeducation of the view regards on cinema? But, which view could be that one? Which
theoretical sources adopt to do thistask? Thinking adebate on education or reeducation
of the view regards on cinemais, first of all, to reflect about the role that the Hollywood
studios has been in the production of some hegemonic aestheticsin the last few decades
and to recover somefilm experienceswhich have dared to confront thistrend. Thisarticle
proposes elements of acritical theory regards cinemaaesthetic from the meeting between
Theodor Adorno’sthought and Alexander Kluge'sfilms.

Keywords: Education. Cinema. Aesthetic. Critical Theory. Theodor Adorno.
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Introducéo

Este artigo explora as possiveis conexdes entre o cinema e a educagao.
Ao considerar a educagdo uma prética social ampla que se dilui em véarios
momentos davidasocial e, portanto, ndo serestringe asinstitui¢gdes formais de
ensino, é possivel situar a producédo filmica ndo apenas como manifestacéo do
tornar-se humano, mas também como elemento fomentador desse processo.

A instituico cinemaetodo o aparato daculturaindustrializadaque giraem
Seu entorno representam um poderoso instrumento de hegemonia cultural.
Ao comporem uma determinada dinémica de vida de homens e mulheres, os
filmes também participam na formag&o de valores éticos e juizos de gosto e,
nesse sentido, portam uma faceta educacional. Na sociedade contemporanea,
€les concretizam préticas educativas a medida que se ocupam da transmissao e
assimilacéo de sensibilidades e conhecimentos. Almeida (1994, p. 12) observa
que:

Ver filmes, analisa-los, € avontade de entender a nossa soci edade massificada,
praticamente analfabeta e que ndo tem umamemoriadaescrita. Umasociedade
gue se educapor imagens e sons, principal mente datel evisdo, quase umapopu-
lacdointeira[...] que ndo tem contato com aescrita, areflexdo com aescrita. E
também a vontade de entender o mundo pela producéo artistica do cinema
(Almeida, 1994, p. 12).

Produto tipico damodernidade ocidental (Charney e Schwartz, 2001; Hansen,
2001), o cinema é um ama gamade arte e ciéncia (Rosenfeld, 2002; Bernardet,
2000) que expressa um momento historico formador de uma nova experiéncia
estética. No século XX, 0 avanco tecnoldgico permitiu que, de uma diversao
exclusivamente publica, os filmes passassem a ocupar a sua forma doméstico-
privada, principalmente por meio datelevisdo (Pfromm Netto, 1998). Noinicio do
século X X1, com 0 avango da rede internacional de computadores (Internet),
novas formas de exibi¢ado e acesso privado de filmes tém se tornado possiveis.
Nesse contexto, torna-se bastante plausivel a possibilidade de a televisdo
configurar-se como suporte-sintese das multiplas possibilidades de conexdo
COm outros aparatos virtuals e comunicacionais.

A relagdo entre educacdo e cinema ja& desponta, mesmo que de forma
embriondria, napesquisaeducacional brasileira(Loureiro, 2003; LoureiroeDella
Fonte, 2003). A tendénciageral de estudo vincula-seaanalisedefilmes, fato que
indicaque a &rea esta atenta para o fato de que a producao filmicando se reduz
aumanova tecnologia, supostamente neutra, a ser manuseada pel as educadoras
e educadores no trabalho pedagdgico. Mais do que um mero suporte técnico-
instrumental para se atingir objetivos pedagdgicos, os filmes sdo umafonte de
formag@o humana, pois estéo repletos de crengas, valores, comportamentos
éticos e estéticos constitutivos da vida social.
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Tal perspectiva de compreensdo da relacdo entre educagéo e cinema pode
seinserir no horizonteda*“leitura’ dosmass media, tal como proposto por Lebel
(1975), paraquem aprender aler esses meios audiovisuais significa aprender a
ler a cultura contemporanea, o que implica, alongo prazo, aprender aler as
relacBes sociais. Entretanto, outras frentes de pesquisa sobre essa temética
podem ser abertas. A propriaandise dosfilmes pode ser ampliadaao assumir o
objetivo de ndo somente apontar os valores sociais presentes em um enredo,
mastambém examinar aprépriaformaartisticaem que senarraum filmeeapartir
daqual se promove uma determinada educac&o dos sentidos.

E possivel uma reeducac&o do olhar em relacio ao cinema?Mas, queolhar
seriaesse? Quais critériostedricos adotar pararealizar essatarefa? Eisalgumas
questdes que pretendo abordar neste artigo, tendo como referéncia algumas
reflexdes de Theodor Adorno. A partir deste filésofo frankfurtiano, insistirei
que, além da“leitura’ criticado cinemalfilmes, o campo educacional necessita
apreender, daespecificidade das obrasfilmicas, parémetros daformagéo estética
gue desgja promover.

Antes, porém, é preciso atentar que a estéticafilmicahegemaénicano mundo
ocidental tem sido aquela elaborada nos estidios cinematograficos de
Hollywood. Como enfatiza Rochaapud Hennebelle (1978, p. 215):

Neste mundo dominado pelatécnica, ninguém escapa ainfluénciado cinema,
mesmo 0s que nunca assistem afilmes. Geralmente, as culturas nacionais néo
conseguiram resistir a maneira de viver, a moral e, sobretudo, ao fantéstico
impulso que o cinemadeu aimaginacdo. Contudo, éimpossivel falar decinema
semmencionar o cinemanorte-americano. A influénciado cinemaéumainfluéncia
do cinemanorte-americano, devido aagressivaimportanciadadifusdo mundial
da cultura americana [...]. Utilizando habitualmente personagens-chave do
romance e do teatro do sécul o passado (X1X), o cinemanorte-americano criou
herdis que correspondem a sua visao violenta e “humanitaria’ do “mundo do
progresso”. Homens magnificos, fortes, honestos, sentimentais e implacaveis.
Mulheres maternais, sinceras e compreensivas. Sua estrutura de comunicagdo
funcionagragasaumaseérie de elementos: autilizacdo do estrelismo, amecéanica
dasintrigas, afascinagéo dos géneros e vérios truques publicitarios.

Pensar em uma discusséo sobre educacdo ou reeducacdo do olhar em
relagdo ao cinema, tendo como pano de fundo o did ogo com o campo académico
educacional €, antesdetudo, refletir sobre o papel que os esttdios de Hollywood
tém tido na producdo de determinadas estéticas hegemonicas ao longo das
Ultimas décadas. Esse € um fendbmeno histérico que necessita ser
compreendido, afim de que a andlise da relagdo entre educacdo e cinema nao
calaem umaabstracdo a-histdrica. Nesse sentido, inicio o artigo com um breve
panorama histdrico e alguns tragos caracteristicos da estética hollywoodiana,
para, na sequéncia, tratar de uma perspectiva tedrico-critica em relagdo a
estéticado cinema a partir da contribuicado do filésofo Theodor Adorno.
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Alguns Aspectos Histdricos e Estéticos do Cinema
Hollywoodiano

Hollywood comercializa produtos que influenciam o desenvolvimento
do conhecimento, pois 0 que se nos mostra do mundo e suas realidades
influenciam inevitavelmente nossa compreensao e nosso nivel de consciéncia.
O cinema, como outros media, age sobre nosso modo de pensar (Guback,
1976, p. 4).

Em nivel internacional, o cinema comercial foi dominado pela
industriafrancesaaté a PrimeiraGuerraMundial, sendo aPathé Fréres amaior
produtora de cinema do mundo nesse periodo. Entretanto, antes mesmo do fim
da Primeira Guerra Mundial, Hollywood comecou a se firmar como centro de
referéncia do cinema norte-americano e passou a dominar o
comércio cinematogréficomundia. Aofinal daPrimeiraGuerra, osEUA produziam
85% dosfilmesdetodo o mundo. Deformaambigua, o cinemasonorot contribuiu
significativamente para a consolidagéo do sistema de estidios que ja existiae
para o répido dominio do cinema estadunidense. |sso ocorreu ndo somente em
Seu proprio territdrio, mas em vérios paises europeus, que, mesmo arrasados ao
final daguerra, comercializavam osfilmes produzidos por Hollywood como uma
formade manter as salas de cinema abertas e gerar algum emprego.

Na década de 1930, a organizagdo da producdo cinematografica
estadunidense consolidou-se nos moldes da grande industria com suas linhas
de montagem para a producdo de automoveis, eletrodomeésticos e aimentos
enlatados. Essa organizagdo industrial transplantada para a producéo filmica
alicercou-se em um model o triadico (Gongalves, 2001), assim caracterizado: a)
um grande modo de producéo paraarealizacéo defilmes, apartir do modelo dos
estudios j& existentes; b) amitificagdo de atores e atrizes — o star system — que
fascinava os espectadores e promoviaos produtos daindustria cinematogréfica,
tidos como atragdo de massas; e ¢) 0 codigo regulador de mensagens vei culadas
nos filmes que procurava manter a harmonia entre Hollywood e as institui coes
guardidsdamoral dasociedade estadunidense (Gongalves, 2001; Mccann, 1994;
Jowett, 1976).

DuranteaSegundaGuerraMundid, o cinemafoi utilizado paraapropagandade
guerra, tanto pel os paisesdo Eixo, como pelosAliados. Por meio degéneros como as
comédias, osmusicas, osfaroestes e os cartoons (desenhos animados), os Estados
Unidos usaram o cinemacomo umapotente armade propaganda (Turner, 1997).

N&o obstante, a expansdo e conseqiente hegemonia da industria
cinematografica dos Estados Unidos, nos mercados internacionais, aconteceu
apos a Segunda GuerraMundial.

Depois da Segunda Guerra Mundial, havia milhares de filmes em Hollywood
que, devido aguerra, ndo haviam sido exibidos na Europa. No inicio de 1946,
esses filmes foram enviados em grandes quantidades. Mais de 2600 filmes
americanosforam levados paraaltéliaentre 1946 e 1949. Mesmo um mercado
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restrito como o dos Paises Baixos recebeu, no mesmo periodo, maisde 1300. A
Inglaterra recebeu, em 1949 e 1950, mais de 800 filmes americanos (Guback
apud Hennebelle, 1978, p. 31).

Com o fim da Segunda Guerra Mundial, o mundo foi politica e
economicamente polarizado. As duas principai s poténcias vitoriosas da Guerra
dividiram geopoliticamente 0 mapa-mundi. No periodo da Guerra Fria, os
Estados Unidos preocuparam-se com uma possivel inclinacdo e adesdo dos
trabal hadores da Europa Ocidental ao comunismo. A massificaggo defilmesem
diversos paises europeus representou uma espécie de Plano Marshall na érea
do entretenimento, em especial do cinema. Com os filmes, “ocupavam-se
territérios” sem a necessidade de movimentar tropas (Hennebelle, 1978).
Em outros termos, os filmes de Hollywood também procuravam “proteger” os
espiritos europeus do comunismo.

A astlcia dos gerentes da &rea cinematografica nos Estados Unidos pode
ser percebidacom acriag8o, em 1945, daMotion Picture Export Association of
América (MPEAA), umaespécie de associagdo sindica dos produtoresdefilmes
estaduni denses que, além de estar vincul adadiretamente ao governo dos Estados
Unidos, tinha como func&o cuidar das negociactes e distribui¢des dos filmes
parao exterior. Desde suafundagdo até os dias atuais, amarca caracteristicada
MPEAA ¢é a prética de uma politica agressivet. A época da inauguracio, Eric
Johnston, o primeiro presidente daMPEAA, afirmou que:

Os nossos filmes ocupam cerca de 60% do tempo de projecéo dos paises
estrangeiros. Se quai squer destes paises qui serem nosimpor restri¢des, vou ver
0 respectivo Ministro das Finangas e fago-lhe notar, sem ameagas, muito
simplesmente, que 0s nossos filmes mantém abertas mais de metade das salas.
Isto significapostos detrabalho e, por conseqiiéncia, um apoio apreciavel para
aeconomiado paisem questéo, sejaelequal for. Lembro aindaao Ministro das
Finangas o peso dastaxas sobre asreceitasdas salas. E, se 0 Ministro serecusar
aouvir estes argumentos, eu posso aindadispor de outros recursos apropriados
(Johnston apud Hennebelle, 1978, p. 32-33).

Desde 1946, portanto, o cinema hollywoodiano dominao mercado mundial .
A MPEAA éumainstitui¢cao estratégicaque contribuiu significativamente para
essa conquista. No entanto, € preciso lembrar, também, como a formacéo dos
conglomerados de vérias grandes produtoras tais como a Paramount, aUniversal
Pictures, a Warner Bros Corporation, entre outras, foi fundamental nesse
processo. Houve uma associagdo entre essas e outras grandes empresas
financeiras, automobilisticas, setores de servigos, aindustria do cigarro, €etc. e,
em muitos casos, 0S empresari 0s eram proprietérios que assumiam varias dessas
atividades ao mesmo tempo.

Essa integracéo entre a industria cinematogréfica e outras importantes
atividades econdmicas do capitalismo estadunidense fortaleceu a utilizacdo
do cinema como elemento fundamental no processo de doutrinacédo do publico
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consumidor. O imperialismo econdmico caminhava junto com o imperialismo
cultural. Tal processo deintegracéo daindstriacinematogréficaaoutrasatividades
econdmicastambém foi diagnosticado por Adorno e Horkheimer (1985).
Comparados a setores como o do petréleo, aco, eletricidade e quimica, os
monopolios culturais sdo fracos e dependentes e, por isso, seguem uma
tendénciasocial deintegracdo: “ A dependénciaem que seencontraamaispodero-
sasociedade radiof onicaem face daindUstriael étrica, ou ado cinemarel ativamente
aos bancos, caracteriza a esfera inteira, cujos setores individuais por sua vez se

interpenetrem numaconfusatramaecondmica’ (Adorno eHorkheimer, 1985, p. 115).

A Estética de Hollywood: do naturalismo a metafisica que
ofusca a realidade

Muito préximo da linguagem publicitéaria, a narrativa dos filmes
hollywoodianos tem como modelo a estética naturalista (Xavier, 1984). Ta
estéticafaz com que aobradesapareca e dé lugar aum espelho darealidade que
elacopiaou reproduz. Essemodel o cléssico de produgéo utilizado por Hollywood
busca:

[...] o controle total da realidade criada pelas imagens — tudo composto,
cronometrado e previsto. Ao mesmo tempo, tudo aponta para ainvisibilidade
dos meios de produggo destarealidade. Em todos os niveis, apalavrade ordem
€ parecer verdadeiro”, montar um sistema de representaco que procuraanular
a sua presenca como trabalho de representagdo (Xavier, 1984, p. 31).

Ha proximidades entre o termo naturalismo, usado paraidentificar aestética
de Hollywood, com o estilo literério do qual o escritor Emile Zola se apresenta
como um de seus representantes. Mas o termo usado para aestéticafilmicanéo
se identifica inteiramente com aquele da literatura. A presenca de critérios
naturalistas no cinemade Hollywood significaaconstrucéo de espago “[...] cujo
esforco se da na diregdo de uma reproducao fiel das aparéncias imediatas do
mundo fisico e a interpretagdo dos atores que busca uma reproducéo fiel do
comportamento humano, atraveés de reagbes e movimentos naturais’. (Xavier,
1984, p. 31).

Ao mesmo tempo em que visa ao desaparecimento do filme
enquanto representacdo da realidade, a estética naturalista montaum sistemade
representacdo que pretende anular asua presencacomo trabalho de representacéo,
diluindo as possivel s mediagdes entre 0 espectador e 0 mundo representado “[...]
como se todos 0s aparatos de linguagem utilizados constituissem um dispositivo
transparente—o discurso como natureza’ . (Xavier, 1984, p. 32).

Adorno e Horkheimer (1985, p. 118) jahaviam atentado paraessatendéncia
naturalista dos filmes de Hollywood. Para eles, quanto mais perfeita era a
duplicagéo técnicados objetos empiricos, com maisfacilidade se obteriaailusdo
de que arealidade é o prolongamento sem ruptura do mundo exposto em uma
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pelicula. Quanto aHollywood, alertam os autores (Adorno e Horkheimer, 1985,
p. 119), haveriaumatendéncia de seus produtos serem concebidos como sendo
apropriarealidade.

Adorno (1982) explicaque o sentido da arte reside namimese. No entanto,
natentativa de imitar ou reproduzir o mundo, a arte criaago novo. No caso da
cinematografia hollywoodiana, 0 que mais se observaé justamente areproducéo
danegacéo dessarelacdo dial éticainerente ao impul so mimeético.

Na maioria dos filmes de Hollwood, h4 uma acentuada tendéncia a
utilizacdo detécnicas que, conforme Duarte (2003, p. 120), reforcam:

[...] aimpressdo de que 0 que aparece é pura e ssimplesmente 0 que é. A isso se
ligao queAdorno chamade“imperativo categdrico” daindUstriacultural: “Deves
adaptar-se, sem qualquer explicagdo ao que &; submeter-se ao que pura e
simplesmente € e aquilo que, enquanto reflexo de seu poder e onipresenca,
todos pensam sem mais.” (Duarte, 2003, p. 120).

Groys (2001) afirmaque, atualmente, resguardadas as devidas propor¢oes,
essaestéticanaturalistaprevalece. Parcelaexpressivadosfilmes hollywoodianos
da tendéncia em moda torna-se cada vez mais metafisica. Tratam de deuses,
demdnios, extraterrestres e maquinas pensantes. S&o filmesque querem ser mais
verdadeiros do que a propriareaidade. Groys (2001) sublinha que Hollywood
reage a suspeita de manipulacéo estética que lhe € dirigida reativando uma
desconfianca metafisica ainda mais antiga e profunda — a suspeita de que todo
o mundo perceptivel poderiaser um filmerodado numametahollywood remota.

Além disso, parte consideravel dos filmes hollywoodianos tende a uma
narrativa que acompanhaarapidalinguagem virtual dos jogos €eletronicos e da
mise-en-scene televisiva. Inicialmente restrito ao universo de filmes de “ficcao
cientifica’, o efeito especial passaagoraaser um elemento central. Nas Ultimas
décadas, com o rdpido avango tecnol 6gico, hAumaexcessivautilizagao do aparato
cibernéti co-computacional em todo género defilme.

Emtal contexto, avidacotidianadeve ser reordenada apartir doimperativo
categorico: deves viver conforme o simulacro |he ordena. A dor que o publico
supostamente compartilhacom os personagens desses filmes pode ser concebida
Como O custo que se paga pela fuga pseudo-sublimativa da mesquinha vida
ordinéria, paraumaredidadevirtua supostamente extraordinéria(Freitas, 2002).

Os produtos daindustria cinematogréafica hegemonicatém por objetivo ndo
apenas divulgar habitos e valores da cultura estadunidense, mas, em Ultima
instancia, encobrir 0 processo de trabal ho que envolve a produgéo de um filme.
Os filmes dessa indUstria manifestam caracteristicas como: 1) apresentam-se
como maisreaisdo queapropriarealidade, mas, contraditoriamente, lancam méo
de uma realidade ficcional na qual o happy end é fundamental; 2) aparecem
como um mecanismo fiel de reproducdo do mundo sensivel; 3) fazem de tudo
paraigualar o fendmeno que aparece natelaao mundo real propriamenteditoe,
destaforma, contribuem para a manutengdo do conformismo do espectador.
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Ha, contudo, trés questdes que merecem destaque. N&o defendo que haja, no
ambito académico-cientifico, qualquer normaqueimpecatomar osfilmesdocliché
daindustriafilmicahegem6nicacomo objeto pesquisa. Em hipdtesea gumaparece
haver limites para o estudo defilmes. Por isso, éunilateral afirmar queaindistria
filmicaestadunidense e, em particular, os estiidi os hollywoodianos, ndo produzem
filmes que coloquem em tensdo seu proprio padréo estético.

Por fim, poder-se-ia imaginar que a conquista do mercado internacional
pelos estidios de Hollywood aconteceu e acontece sem oposi¢do. No entanto,
a historia tem demonstrado o contrério. E o que se pode observar a partir dos
vérios movimentos de contestagdo, taiscomo o Neorealismo italiano, aNouvelle
Vague francesa, o Free Cinema inglés, o Novo Cinema alemé&o, o Cinema Novo
brasileiro, dentre outros (L oureiro, 2006). Maisdo que descrever o funcionamento
de cada um desses movimentos, pretendo discutir, nos proximos paragrafos, a
possibilidade de umateoriaestéticaque caminhaacontrapelo daguelapresente
no cinema produzido pelo main stream hollywoodiano.

Conhecer a perspectiva estética desses movimentos cinematograficos é
umatarefa que, em principio, pode parecer esotérica para o(a)s educadore(a)s.
No entanto, novas formas de produgao filmica demandam umareeducacéo dos
sentidos. Dessa forma, esse esfor¢co aparentemente distante do campo
educaciond torna-se premente. Sem intenc&o de esgotar o tema, discuto, aseguir,
as contribui¢des de Theodor Adorno no ambito de umaestéticaparao cinemaesua
relacdo com um desses movimentos cinemanovistas, surgidos na década de 1960.

Para uma Teoria Critica da Estética Cinematografica: uma con-
tribuicdo adorniana

O filésofo alemdo Adorno, um dos principais intelectuais integrantes da
primeira geracdo da Escola de Frankfurt, ndo apenas criticou o cinema
hollywoodiano de seu tempo, mas também refletiu e apresentou possibilidades
para se pensar uma estética para o cinema que confronte essa perspectiva.

No entanto, antes de adentrar nas questdes tedricas expl oradas por Adorno,
€ preciso sublinhar que estefildsofo foi professor etambém amigo de Alexander
Kluge, cineasta considerado o lider do Novo Cinema Alemé&o, movimento que
teveinicioem 1962 nofestival de cinemadacidade de Oberhausen, naAlemanha
Com efeito, como veremos mais a frente, muitos aspectos da teoria estética de
Adorno estéo presentes naobrafilmicadeKluge, assm como o fazer experimental
deKlugeinfiltrou algumas reflexdes adornianas. Nesse sentido, da confluéncia
dateoriaestéticade Adorno com o fazer filmico deAlexander Kluge, podemos
extrair elementos parase pensar umareeducagéo do olhar por meio do cinema.
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Em “Notas sobreofilme’3, texto de 1966, Adorno admite apossibilidade de
ocinemavir aser arte autbnoma. Ele apostaem algunsmovimentos de resisténcia
eem filmesinseridos no &mbito dapropriaindlstriacinematograficahegeménica.
Adorno lembra que a expressdo cinema de papai, cunhada pelo movimento de
Oberhausen (Novo CinemaAlemao), condensaacriticaao lixo que aindistria
cinematografica havia produzido desde o inicio do século X X.

Adorno (1986, p. 178) lembra que agueles que faziam oposi¢cdo ao
movimento de Oberhausen tentavam difaméa-lo, rotulando-o de cinema de guri.
A estratégiaeraopor asupostaimaturidade dosjovens cineastas de Oberhausen
a experiéncia dos cineastas do cinema de papai. Por isso, Adorno concebia a
critica como incabivel, pois se tratava de combater a imaturidade do proprio
cinemaexperiente, combater 0 seu carater infantil e aregressdo industrialmente
promovida.

Nessadefesado cinemade Oberhausen, Adorno revelao cardter contraditério
daprépriaindistriacultural ao afirmar que nafaltade conhecimento eincerteza
dos jovens cineastas é que se entrincheira

[...] aesperanca de que os assim chamados meios de comunicagdo de massa
poderiam tornar-se algo qualitativamente distinto. [...] no confronto com a
indUstria cultural, [...] obras que ndo dominam inteiramente suatécnica e que,
por isso, deixam de passar algo de incontrolado, de ocasional, tém o seu lado
liberador (Adorno, 1986, p. 100-101).

Adorno lembra criticas semelhantes aquelas dirigidas contra o cinema de
Oberhausen. Exemplo disso € o caso de Chaplin, considerado por muitos espe-
cialistas um cineasta inapto ou mesmo displicente quanto a técnica especifica
do cinema. Eletambém serefere ao cineastaitaliano Michelangelo Antonioni, que
elimina, deformaprovocativaem seu filmeLa Notte (1961), elementos caracteris-
ticos datécnicacinematogréfica: “ O antifilmico dessefilme empresta-lhe aforca
que hdem expressar o tempo vazio com olhosvazios’ (Adorno, 1986, p. 102).

Senosvaemosdateoriade Benjamin, daqual sem dividaAdorno étributério
€, @ mesmo tempo, critico, temos que o filme ja nasce como um produto de
massa devido asuatécnicade auto-reprodutibilidade. Ao considerar essafaceta
tecnol 6gica na génese do cinema, Adorno afirma que a forga do filme estd em
manter elementos de sua técnica especificacomo lei negada. A técnicacinema-
tograficaaqui ndo € abandonada, mas desafiada em sua propria especificidade.

Seooriginamente filmico é seu caréter de massa, trair e desafiar essetrago
fundamental significa, em Adorno, o recurso, por parte da estética do filme, a
umaformade experiénciasubjetivacapaz de produzir o que ele tem de artistico.
Eleilustraessasituaco ao narrar aexperiénciade alguém que, apdsum periodo
de estadaem umaregi&o montanhosa, retoma as col oridasimagens da pai sagem
em sono ou em devaneio. Taisimagens ndo se sobrepdem continuamente, umas
apos as outras. HAum interval o sutil que marca esse movimento no transcurso
dasimagens que se quer recapturar. E exatamente nessa parada do movimento
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que “[...] asimagens do mondlogo interior devem a sua semelhanca a escrita:
também elaéa go que se move sob o olho e, a0 mesmo tempo, € algo paralisado
em seussignosindividuais’ (Adorno, 1986, p. 102).

Adorno sugere, assim, que a estéticado filme pode também recorrer aessa
metéforado mondlogo interior possibilitado pelamomenténea paradano movi-
mento dasimagens. Tal como a sensibilidade visual se comportaem relagdo as
artesplasticas, ou 0 sentido auditivo em relagdo amusica, assim também poderia
acontecer com o publico em relagdo ao cinema.

Naavaliagdo deAdorno (1986, p. 103), oscriticos do chamado cinema-sem-
técnica desconsideram que a variacdo entre aintencdo do filme e o seu efeito
encontra-se determinada no proprio filme. Nesse sentido, € imanente ao filme
contar com diferentes model os de comportamento. Em outras palavras, Adorno
entende que osfilmes s8o capazes de promover e col etivizar determinadostipos
de comportamento. N&o obstante, natentativa de penetrar as massas, aprépria
ideologia da industria cultural se apresenta de forma antagbnica. Para ele, tal
ideologia detém o soro de suas proprias inverdades: “Nada, além disso, se
poderiainvocar paraasuasalvacdo”’ (Adorno, 1986, p. 104).

Adorno (1986) observa que ha, na técnicafotogréfica do cinema, algo que
confere mais validade ao objeto estranho que imediatamente se apresenta a
subjetividade. Ao decompor e modificar objetos pelacaptacio daimagem, sempre
ficaalgo de material, de coisa, nessadecomposi ¢do. Assim como adesmontagem
nunca é total, o que sobra na decomposicao conserva uma materialidade que
tende a denotar algo, mas ndo por s mesmo, e sim a partir dos modelos de
comportamento dessa indistria.

Essa disting@o entre o mecanismo de montagem do cinema e a dinamica
prépria de umaobrade arte faz com que asociedade seinsira“[...] no filme de
modo bem diverso, muito mais imediato (da perspectiva do objeto) do que na
pintura ou na literatura avangadas’ (Adorno, 1986, p. 104). Por isso, Adorno
(1986, p. 104) consideraque: “N&o haestéticado filme[...] que ndo contenhaem
s asuasociologial...]”, umavez que aquilo que éirredutivel dosobjetos, aquilo
gue o filme n&o consegue decompor € 0 seu signo social.

E bastante pertinente a criticaque Adorno (1986, p. 104) realizaaguilo que
ele considera ser a“essénciareaciondria’ do realismo estético: atendénciaem
reforgar afirmativamente a superficie aparente dasociedade. O dilemado filme,
segundo Adorno, € saber, por um lado, como proceder nafaltado oficio artistico
€, por outro, como ndo cair no mero documentario. A saidaestana“[...] montagem
gue ndo se imiscui nas coisas, mas as recoloca em constel acdes escriturais’
(Adorno, 1986, p. 105).

Contudo, ndo setratade qual quer montagem. ParaAdorno, € preciso, acres-
centar intencéo aos detalhes. E ilusorio acreditar que surja, deformaespontanea,
algum sentido a partir do material reproduzido. O problematorna-se complexo
guando se percebe que o ato de desistir do sentido, de negar o aspecto subjeti-
VO inerente ao processo de montagem é um gesto também organizado de forma
subjetiva e, portanto, em Ultimainstancia, atribuidor de sentido.
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Tendo em vistaque osfilmes of erecem esquemas de comportamento col etivo,
acoletividade faz parte daessénciado filme. Dai porque Adorno (1986, p. 105)
considera os movimentos representados no cinema como impulsos miméticos.
O sujeito constitutivo do filme, para Adorno, € um nos fundado nos
esquematismos daindustria. A chance de um filme se tornar um produto eman-
cipado reside no esfor¢co de se romper com esse noés, isto € com o carater
coletivo a priori (inconsciente e irracional) e coloca|o a servico da intengéo
iluminista: auto-reflex&o criticasobre s mesmo.

Dessa maneira, ganha sentido a posi¢do de Adorno, em seu livro Teoria
Estética, quanto ao cardter historico da obra de arte. Visto sob esse angulo de
andlise, averdade do cinema ndo esté apenas no que ele foi ou €, mas também
nas suas potencialidades, no seu devir.

E possivel que um filme, com caracteristicas artisticas, desafie 0 esquema
proposto pelaindustria cultural? Em consonancia com as reflexdes adornianas
sobreaartemodernaradical, Silva(1999, p. 126) lembraque seriamaisinstigante
pensarmos a relacdo entre um possivel cinema concebido como “[...] arte
auténoma e a industria cultural ndo como uma exclusdo reciproca, mas como
uma tensdo constitutiva. O melhor cinema nunca deixa de fazer parte da
inddstria cultural, mas nunca deixa de tenciona-la e de forgar os seus limites.”
Emumadireggo proximaade Silva(1999), Freitas (2003, p. 52), aoreferir-seaarte
em geral, ressalta que é possivel aceitar a existéncia de obras que
“[...] compartilhem alguns tragos de obra de arte em sentido estrito, tal como é
concebido por Adorno, mas que possuam também elementosdaculturanarcisista
daindistriacultural”.

No caso do cinema, quando se toma o caréter tecnolégico da producdo
filmica de forma isolada, abstraindo-se a sua linguagem, pode-se cair
em contradi¢do com suas leisimanentes. A aposta em uma produgéo cinemato-
grafica emancipada, segundo Adorno (1986, p. 106), deve desconfiar da
tecnologia, daguilo que é o fundamento dessa érea.

Mesmo que de forma sutil e relacionado estritamente a um contexto
especifico, Adorno (1986, p. 107) deixa escapar seu veio utdpico: “Como seria
bonito se, na atual situagéo, fosse possivel afirmar que os filmes seriam tanto
mais obras de arte quanto menos eles aparecessem como obras de arte”.

E complementa suaaposta, Adorno (1986, p. 107):

Igualmente é preciso precaver-se e tomar cuidado do otimismo do ajustado: os
bangue-bangues e enlatados policiais estandardizados, parando falar do humor
alem&o e dos filmes ufanistas, sdo ainda piores do que “os melhores’ dalista
oficial. Naculturaintegral ndo se pode nem mais confiar em suaborra.
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ATeoria Estética de Adorno: aproximacoes com o Novo Cinema
Aleméao

Alexander Kluge participou de trinta e dois filmes. No filme Refei¢Bes
(Mahlzeiten, 1966), elefoi consultor. Em A viagem para Viena (Dei Reise nach
Wien, 1973), eleescreveu o roteiro com Edgar Reitz. Nostrintafilmesrestantes,
elefoi diretor eroteirista.

Segundo Loureiro (2006), a construgdo de novos parémetros estéticos e
educacionais propostos pela obra filmica de Kluge se realiza no contexto das
lutas do Novo Cinema Alemao para elaborar a histéria do pais e, a0 mesmo
tempo, trilhar caminhos estéticos alternativos ao model o hollywoodiano.

Kluge considera que os artefatos culturais sdo produtos de contextos
histdricos, e é funcéo de o artista criticar as estruturas e as pretensdes da
sociedade capitalista contemporanea. A critica, porém, deve partir do proprio
objeto, endo deforadele (Lutze, 1998).

Naavaliac8o de L utze (1998), com esse projeto Kluge ndo apenasrevel asua
filiagdo a0 movimento estético modernista, mas também exprime que
suacinematograficaé socia mente negativaquando elanegaas mesmae assume
aformade um cinemaimpuro. Suaestéticamodernistase basela, em especia, na
combinagdo de material s imagéticos heterogéneos e narejei¢do daharmoniae
dalinearidade em favor da dissonancia e da fragmentacéo.

Contudo, filmes expressam um senso detotalidade cujamediagéo € o trabal ho
humano. A rigor, essa totalidade se manifesta mediante uma construcdo:
a montagem. O termo montagem, em Kluge, denota “[...] uma profunda
preocupacdo com as formas imagéticas e suas relagdes, ou sgja, a montagem
subentende umateoriaderelagdes’ (Kluge, 1981-1982, p. 218).

A rigor, aestéticafilmicade Kluge ndo exclui o aspecto ético e palitico, pelo
contrério, reforca a necessidade de tal didogo. Na qualificagdo desse rumo
alternativo, reside uma das convergéncias entre Kluge e Adorno. Kluge
produziu um cinemarepl eto de elementos estéticos tipi cos do modernismo nas
artes. O principal eixo deligacdo entre o seu trabalho de cineastae afilosofiade
Adorno refere-se aqueles principios fundantes da arte moderna radical.

Para Adorno, a arte moderna radical ndo apenas se contrapde as rel agdes
de produgo (atitude negativaem face darealidade), mastende aexcluir, nasua
propria estética interna, os elementos gastos e 0s procedimentos técnicos
pretéritos. Dentre as vérias caracteristicas da arte modernaradical, tais como a
experimentacdo, a fragmentacdo, a falta de conclusédo, a diferenca, a
caoticidade, a colagem, a descontinuidade, a dissonancia, chama a atencéo,
no cinema de Kluge, o aspecto enigmatico.

O enigmando estanaintengdo do artista, masnaguilo que acbraexpressa, ou
sgia, apropriahistéria. ParaAdorno, aquilo que o enigmadiz e, a0 mesmo tempo,
néo diz, é o contetido de verdade da arte. Em termos artisticos, néo se resolve o
enigma, mas se decifrasua estrutura. Nesse sentido, acessar o enigma que perfaz
os filmes de Kluge representa atingir o seu nucleo estrutural interrogativo.
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Nos filmes de Kluge, os enigmas estdo, em especial, em sua montagem e nos
cortes. O corte exclui 0 quendo émostrado pelacamera, massempreretém o oculto,
essendo estar contido na cena. Um dos grandes desafios dos filmes de Kluge esta
naarticulacdo dos cortes; a sucessao de algumas imagens contém grande comple-
xidade, pois cada uma delas aparece como um fragmento puro, aparentemente
desconectada do restante do filme. A caoticidade do encadeamento das imagens
demanda do espectador grande esforco para remontar e reconstruir o filme. Para
tanto, torna-seincontornavel perguntar o que articulaoscortes: € no oculto do corte
que se encontraacondi¢do de comuni cabilidade do que se exibe nacena-seqiiéncia
Ao perscrutar esse oculto, 0 que se encontra é a propriaindagagao: o enigma néo
corresponde aumacharada cujaresposta é definida de antemao; osenigmas sdo um
defrontar com um universo de indagactes e reflexdes.

Nesse sentido, osfilmes de Kluge evocam o exercicio filosofico apartir de
sua prépriaimanéncia e ndo como uma necessidade que |he vem de fora. Aqui
também sevislumbraaeducagéo dos sentidos, de um lado, como exigénciapara
se reconhecer o cardter enigmético da obra de arte e, de outro, como resultado
da experiéncia estética propiciada.

Por isso, seus filmes, fundados em uma estética moderna radical,
apresentam uma poténcia desformatadora de aprendizagens que emoldura e
anestesia 0s sentidos. 1sso remete a uma educag@o que marcha a contrapelo
dos aspectos semiformativos e vai ao encontro de uma perspectiva
emancipatoria. Essa €, portanto, uma das mais relevantes caracteristicas
do aspecto educativo intencional nos filmes de Kluge.

O novo cinema, na perspectiva de Kluge, seria completamente sem efeito
caso 0 publico ndo estivesse pronto pararecebé-lo. Eis por que, de acordo com
Langford (2003, p. 11), “[...] seusfilmes podem ser vistos como umatentativade
educar o publico nas formas de ver”. A desaprendizagem dos esquemas
hegemonicos e embrutecedores do entendimento e da sensibilidade,
proporcionada pel osfilmes de Kluge, acontece de diversasformas. Esse processo
de reeducacao dos sentidos pode ser ilustrado na convergéncia e sobreposi¢éo
de diferentes linguagens; nos momentos em que se realizam rupturas abruptas
gue quebram ailusdo de movimento daimagem; ou, quando, natela, véem-se
trechos de poemas, gravuras, pinturas, arquitetura das cidades, fotografias,
letras de mUsi cas, entretitul os, af orismos; nadissonanciaentre musicaeimagem;
no jogo entre a acelerac@o e a desaceleracdo do tempo de apresentacdo das
imagens e cenas; ou Mesmo no recorrente uso da narragéo em off. Destaforma,
amodernidaderadical de seusfilmesameacaa proprialinguagem do cinema, ao
mesmo tempo em que, contraditoriamente, reforca a dindmica e a poténcia do
cinemacomo arte: no seu cinemaimpuro ou no seu fazer antifilmico, Klugefaz
irromper, nasfissuras do cinemacomo mercadoria, asuadimensdo artistica.

Além disso, seo cinemaimpuro de Kluge € um protesto contraa sociedade,
em seusfilmes, aelaboracéo do passado também assume o sentido de evidenciar
aproducéo histérica dairracionalidade do mundo existente, de trazer atona o
gue se insiste em recalcar: o sofrimento perpetrado pela prépria sociedade.
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Por essarazéo, osfilmesdeKluge, além de se apropriarem daidéiafreudianade
trabalho de luto, aproximam-se, também, da perspectivasociol 6gicadefendida
por Adorno. A fim dendo debilitar amemoriasubjetiva, aciénciasocial deve ser,
na visdo adorniana, critica socia e histérica, pois recorda como e por que 0s
fendmenos se tornaram o que séo e apreende as suas tendéncias de se transfor-
marem em umaoutrarealidade.

Palavras Finais: a formacao escolar e a reeducacéo do olhar a
partir do cinema

O eixo norteador deste artigo esta no reconhecimento de que a educacdo
permite criar condicdes para a andlise critica de filmes, mas também que essa
andlise pode ter um desdobramento para a propriateoria educaciona a medida
gue sugere eixos constitutivos de uma educacdo dos sentidos.

A escola, como institui¢éo socializadorado saber elaborado, ndo pode pres-
cindir detematizar aestética, sob o risco de esvaziar umaformacdo omnilateral.
O proprio status dessatematizacao precisaser considerado, pois, muitas vezes,
reforga-se adesqualificagdo da experiéncia estéticaao remeté-la, por exemplo,
parao ambito daintuicdo pura eirracional e ao reduzi-laadisciplina Educacdo
Artistica. Como conhecimento relacionado ao impulso mimético por meio da
experiéncia sensivel, a estética perpassa e mobiliza varios componentes
curriculares. Infelizmente, essa perspectiva, namaioriadas vezes, ndo € levada
em consideracdo. No entanto, isso ndo significa depreciar ou esvaziar ajatéo
desvalorizada “ educacdo artistica’.

Além disso, aescolaempobrece aexperiénciaestéticaquando promove um
aprender que é apenas extensdo dasemiformagéo em geral. Ora, Situar aeducagéo
dos sentidos dentro de um projeto educacional tedrico-critico consiste, dentre
véarios objetivos, na aprendizagem de um auténtico desaprender: colocar em
xeque o que € delimitado pel os esquemas semiformativos daindustria cultural .
No que serefere ao ambito dosmass media imagéticos, de certaforma, o antifilme
(Adorno) eo cinemaimpuro (Kluge) condensam esse horizonte. Haumagrande
chance de tal perspectiva atuar como desformatadora dos esquemas
semiformativos hegemonicos nessa &rea.

A necessidade de umaintervencdo intencional éfundamental paraum projeto
quevise abalar o padréo ético e estético dominante no campo artistico-cultural,
deformageral, edo cinemaem particular. Por maislimitadaque sgja, aeducacdo
escolar pode criar as condicdes de possibilidades para assumir essa tarefa sem
perder de vista a tensdo arte e mercadoria e os diferentes envolvimentos da
experiéncia estética tanto em termos de recepgdo da obra de arte, como em
termos de sua produc&o. Nesse caso, trata-se de fortal ecer afuncéo daescolade
formar ndo apenas o apreciador, cultivador de arte, mastambém de possibilitar o
acesso aos instrumentos basicos do fazer artistico propriamente dito.
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N&o sequer agui desprezar 0 argumento deAdorno (1995) quanto aexigéncia
de transformar a estrutura socia que sustenta a semiformacgéo (regressdo dos
sentidos e da capacidade reflexiva), mas reconhecer que € um equivoco esperar
gue primeiro se revolucione a estrutura social para, em seguida, dispor da
formacao estéticacritica. A buscadaformagdo emancipadatem inicio nastensdes
e fissuras da propria sociedade administrada, ou seja, no interior do
préprio capitalismo. Fato com o qual o préprio Adorno pareciaestar deacordo e
gue se comprova ndo apenas em varios de seus escritos, mas também nas
suasintervencgdes naesfera piiblicaao longo da década de 1960, em especia na
Rédio do Estado de Hessen, naAlemanha.

Refletir sobre aformacéo estéticanaeducacdo escolar envolve considerar a
prépria formagdo docente. Diante dos baixos salérios, das precérias condigdes
detrabalho e de umaformagéo académica cadavez mais modulada por “ utopias
pragméticas’ (Moraes, 2003, p. 153), faltam aos docentes o estimulo e as
condi¢gdes materiais para acessar um universo para aém dos produtos da
culturaindustrializada. Como exigir que os docentes socializem o saber estético
guando eles mesmos sdo privados desse conhecimento? Portanto, a educagéo
estética que se compromete com a negatividade em face da realidade socia
parece essencial na composi¢do de uma agenda de lutas e reivindicagOes da
prépriaformacdo docente.

O querepresenta, quando setratade cinema, advogar como horizonte aarte
modernaradical no momento em que selevaem consideragdo que, nasuapropria
especificidade, os filmes promovem uma determinada educacdo dos sentidos?
Se, até entdo, direcionei minhaatencdo paraainstituicéo escolar, agoradesioco
o foco para a producdo filmica e elaboro algumas consideragdes a partir do
contexto brasileiro.

Defender uma produgdo filmica a contrapel o da indUstria estadunidense e
seus correlatos € uma tarefa que ndo pode deixar de conceber o0 cinema no
contexto das politicas publicas paraaculturaem geral. Sem tocar nesse ponto,
o cinemaficaentregue ao mundo daindustria e tende asobreviver apenas como
mero negdcio. Escoriar o cardter demercadoriado filmeenvolvetransferi-lo para
0 espaco do direito social e abordar temas como financiamento publico paraa
areada cultura e defini¢do dos projetos culturais a serem incentivados por tais
investimentos.

O estimulo aproducao cinematogréfica critica necessitaentrel acar-se com
a luta que se trava no plano das politicas publicas das diversas esferas do
Estado. E o que se pode observar na mobilizagio social em torno de um novo
projeto delei parao audiovisual no Brasil, que vem sendo debatido nos tltimos
anosem diversosférunssociais, bem como atentativade transformar aAgéncia
Naciona do Cinema(ANCINE) emAgénciaNaciona do CinemaedoAudiovisual
(ANCINAV).

Ha que se considerar ainda que a luta por uma producgo filmica que se
confronte com os esquemas da industria cultural também supde avaliar a
filmografia nacional no sentido de elaborar 0 seu passado. Aqui me parece
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unilateral seguir a euforia e proclamar algo que denote um renascimento do
cinema brasileiro a partir da Ultima década do século XX e inicio do XXI.
Deacordo com Nagib (2002, p. 13), “ A expressdo ‘retomada’, que ressoacomo
um boom ou um ‘movimento’ cinematografico estalonge de alcancar unanimida-
de mesmo entre seus participantes’. Além disso, agrande diversidade naprodu-
¢do cinematografica da retomada ndo permite a sua configuracdo como um
movimento com obj etivos sistematizados. Talvez sejaimportante, por exemplo,
investigar até que ponto muitosfilmes nacionai s desse periodo ndo reproduzem
0 padrdo estético do cinema meramente comercia produzido nos estidios de
Hollywood.

Assim, 0 compromisso por um cinemaauténomo e vinculado aos anseios de
uma profundatransformacdo darealidade social brasileiraaindaprecisaconsiderar
a agressiva presenca das produgdes estadunidenses no mercado interno.

A invasdo dos produtos da industria cultural dos Estados Unidos ha
décadas tem limitado as possibilidades de afirmacdo dacinematografianacional,
bem como condicionado as suas formas de intervencéo (Gomes, 2003). Esse
fendmeno ja vem sendo denunciado hé anos tanto por cineastas como Rocha
(2003), Gomes (1996), e também por estudiososdo cinemaedaculturabrasileira
(Rosenfeld, 2002; Sodré, 1996; Bernardet, 1979).

Destaforma, mosira-seatud adeclaracéo do cineastaPaulo Emilio SdllesGomes:
“[...] enquanto ndo conqui starmos pel 0 menos50% do nosso mercado, €inditil fazer
qualquer coisa: indtil, ndo; massem consisténcia’ (Gomes, 2003, p. 205). O curioso
€ que Gomes estaasereferir aum problemaapontado por Rochaem 1963.

Em termos de comércio mundial, as produgdes estaduni denses dominam o
mercado. Nos Estados Unidos, a indUstria cinematografica continua a ser um
negocio de Estado. O governo desse pais tem conseguido ndo apenas
regulamentar as legislacfes que regem 0 COMErcio no campo cinematografico,
mas, acimadetudo, propor leisque beneficiam alivre circulagdo de seus produtos
no mercado internacional, na maioria das vezes em detrimento de producdes
nacionais. Nesse sentido, permanece legitimo o argumento de que a reflexdo
sobre o cinemanacional ndo pode se desvincular do fendmeno de aculturacéo e
requer o necessario vinculo com a raiz do processo civilizatorio brasileiro
(Bernardet, 1979). Em outrostermos, romper com aalienac¢éo do nosso cinema
significaumarupturacom acolonizacéo historicado pais (Gomes, 1996).

Eisporquevaleriaapenaexaminar eampliar aandise de Bernardet (1979),
segundo a qual, no processo de aculturagdo, a classe dominante brasileira se
percebeu como um prolongamento das burguesias européias e a elas tentou se
igualar, principalmente naldgicado consumo e ndo de uma auténtica producdo
cultural. Até que ponto esse argumento ndo se estende aos varios seguimentos
da classe trabalhadora no Brasil, no que se refere ao consumo dos diversos
produtos daindistriacultural estadunidense, em particular suaproduggo filmica?
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A meu ver, o desafio esta em investigar 0s movimentos cinematogréficos
nacionai s que experimentaram romper com os esquemas de produgdo dominantes
e importados das grandes indistrias filmicas dos paises capitalistas centrais,
tarefa que implica necessariamente investigar filmes importantes dos anos de
1950 (como osde Nel son Pereirados Santos), assim como 0s primeiros congressos
brasileiros de cinemanessamesmadécadae o Cinema Novo brasileiro dos anos
de 1960.

O movimento de elaborar a histéria da filmografia do Pais ndo objetiva a
reproducdo ipsis litteris desses movimentos estéticos para os dias atuais.
Trata-se de se apropriar de experiéncias de um cinema que buscou pensar o
Brasil apartir de umaperspectivaoutraque ndo adaestruturaoligarquicatipica
das classes dominantes; um cinemaque, com erros e acertos, mostrou os dilemas
e as contradicdes darealidade socia brasileira.

Elaborar a historia da filmografia brasileira se entrelaga, assim, com a
elaboracdo dahistériageral do pais, cujos eventos, como o exterminioindigena,
o longo periodo de escraviddo e a histdria de sofrimento da populagédo
afro-descendente, os diversos golpes militares e as respectivas ditaduras
constituem algumas dasferidasrecal cadas na constitui ¢ao daidentidade nacional .

Pensar aformacao estéticapor meio do cinemaexige, por umlado, um projeto
de grande envergadura que aqui s6 ouso sugerir. Por outro, esforgo coletivo
que pode oferecer um substrato histérico para se debater e construir, no Brasil,
uma proposta de reeducacdo do olhar em relagéo ao cinema.

Notas

1. De acordo com Rosenfeld (2002), o cinemasonoro jahaviasido inventado haviaduas
décadas, antes do inicio de sua efetiva utilizaggo pelos estudios de Hollywood, por
voltade 1925 e 1926.

2. Um antigo presidente da MPEAA, Jack Valenti, que também fora conselheiro de
Lyndon Johnson (1963-1968) na CasaBranca, afirmou que aindustriacinematografica
era a Unica empresa norte-americana que negociava diretamente com os governos
estrangeiros. De acordo com Guback (1976), aMPEAA erafreqlientemente apelidada
de “0 pequeno Departamento de Estado”.

3. A tradugdo em linguainglesado titulo Transparencies on Film parece ser mais proxima
do original alemdo Filmtransparent, o que ndo ocorreu com a tradugdo em lingua
portuguesa, na edic&o brasileira (Adorno, 1986).
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A Pedagooia da Imagem:

Deleuze, Godard
— 0U como produzir
um pensamento do cinema

Jorge Vasconcellos

RESUMO - A Pedagogia da Imagem: Deleuze, Godard — ou como produzir um
pensamento do cinema. O cinema para Deleuze pode ser visto como campo de experi-
mentac&o do pensar e umaformaextraordinariade pensamento. E possivel n&o so pensar
€Om 0 cinema, mas mostrar que o Cinema pensa, inequivocamente por intermédio de seus
realizadores. E maisqueisso, que é possivel fazer pensar através do cinema, pelaprofusdo
de suas imagens e de seus signos. Dito de outra maneira, agora problemética: podemos
construir uma pedagogia das imagens cinematogréficas? Se ndo temos propriamente a
resposta a essa questao, podemos apontar que Jean-Luc Godard parece té-la proposto,
pelo menosassim nosfaz ver Gilles Deleuze. Esse € 0 temade nosso artigo. Procuraremos
mostrar neste texto a pedagogia da imagem godardiana partindo do pensamento do
cinema proposto por Gilles Deleuze

Palavras-chave: Imagem. Deleuze. Godard.

ABSTRACT - The Pedagogy of the Image: Deleuze and Godard — or how to
produce a thought on the cinema. For Deleuze, cinema can be conceived as an experi-
mental field of thought aswell asan extraordinary form of thought. It ispossible not only
to think with the cinema, but also to show that cinemathinks unequivocally by means of
its directors. Even more, it is possible to make one think through the cinema by a
profusion of itsimages and signs. Said in other, now more problematic, terms. can we
construct a pedagogy of cinematographic images? If we do not have aset answer to this
question, we may point to what Jean-Luc Godard seems to propose as an answer, at
least insofar as Gilles Deleuze lets us understand it. Thisis the theme of our paper. We
seek to show the pedagogy of the Gordardian image based on the thought of the cinema
as proposed by Gilles Deleuze.

Keywords: Image. Deleuze. Godard.
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O quenosfaz pensar? O pensamento faz-se espontaneamente ou precisamos
dealgo externo ao pensamento parapensarmos? E possivel pensar oimpensavel?
Essas questdes servem de ponto de partida para estabelecermos as relagdes
entre cinemae pensamento em Gilles Deleuze. |sso porque acreditamos que um
dos problemas mais importantes da fil osofia deleuziana € aguel e que responde
pelo que é pensar, ou ainda, quais seriam 0s meios através dos quais podemos
pensar. Em suma: em que medida podemos desenvolver meios pelos quais o
pensamento pode expressar-se?

O cinema para Deleuze pode ser visto como campo de experimentacdo do
pensar e umaformaextraordinériade pensamento. E possivel nfo so pensar com
0 cinema, mas mostrar que o cinema pensa, inequivocamente por intermédio de
seusrealizadores. E maisqueisso, que é possivel fazer pensar através do cinema,
pelaprofusdo de suasimagens, de suasimagens e de seus signos. Dito de outra
maneira, também problematica, ou mais apropriadamente a partir do foco que
aqui pretendemos apresentar: podemos construir uma pedagogia das imagens
cinematograficas? Se ndo temos propriamente a resposta a essa
guestéo, podemos apontar que Jean-Luc Godard parece té-la proposto, pelo
menos assim nosfaz ver Gilles Deleuze. Esse é 0 temade nosso artigo. Mostrar
a pedagogia da imagem godardiana partindo do pensamento do
cinema proposto por Gilles Deleuze.

Segundo Deleuze, aquel esque primeiro fizeram e pensaram o cinemapartiram
deumaidéasimples: o cinema, quando nasce, naformadearteindustrial, parte
do movimento, de um movimento automatico, que independeria de um mével;
trariaelemesmo, em si, suacapacidade de mover-se, isto &, o primeiro cinemafaz
do movimento o dado imediato da imagem. Por isso, 0 importante para esses
pioneiros é que o movimento ndo dependesse de um mdével ou um objeto que o
executasse, nem de um espirito que o reconstituisse. A imagem deveriamover-se
por st mesma. Teriamos, assim, 0 automovimento daimagem.

M uitos objetaram que varias artes pl asticas e visuai s, como, por exemplo, a
danca e o teatro, j& produziam esse automovimento. No entanto, mesmo as
imagens coreograficas e draméticas continuariam ligadas aum mével. Deleuze
chega a exemplificar, citando Eisenstein, que o cineasta russo analisava 0s
guadros de DaVinci e El Greco como se fossem imagens cinematogréficas, da
mesma forma como Elie Faure faz com Tintoreto. Contudo, s6 quando o
movimento se torna automati co € que o em-si daimagem se efetua, produzindo
emnésum “autdmato espiritua”. 1sto €, produzir-se-iaum chogque no pensamento
capaz de tocar diretamente o sistema nervoso e cerebral, como se o cinema
pudesse despertar o pensador que estaria adormecido em todos nés. Assim
acreditavam os primeiros grandes criadores do cinema: de Griffith a Murnau,
passando por Eisenstein e Abel Gance. O cinema surgia, nesse sentido, como
arte de “massas’, levando-as a constituico de um automatismo subjetivo e
coletivo; levando-as a redencéo: a grande utopia cinematogréfica. Estranha
capacidade geradora de movimento. Estranha méaguina de produzir sonhos.
Temos, aqui, a primeira conjugacdo, historicamente falando, entre cinema e
pensamento: o pensamento faz-se por intermédio de um choque.
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Esse chogque no pensamento Deleuze chama de “noochoque”. Ele cita
Heidegger?, ao afirmar que o homem sabe que tem a possihilidade de pensar,
porém, ele ainda ndo garante que segjamos, mesmo assim, capazes de atingir
espontaneamente 0 pensamento; o fato de termos a possibilidade de pensar néo
nos coloca automaticamente no plano do pensamento.

O primeiro cinematentou produzir um chogque no pensamento quelevariaos
homens a pensar. Deleuze aponta aingenuidade dessaidéia:

Todos sabem que, se uma arte impusesse necessariamente o chogue ou a
vibragdo, o mundo teriamudado hd muito tempo, e hamuito tempo os homens
pensariam. Por isso esta pretensdo do cinema, pelo menos nos seus grandes
pioneiros, hoje em diafaz sorrir. Eles acreditavam que o cinema seria capaz de
impor tal choque, e deimpd-lo as massas, ao povo (Vertov, Eisenstein, Gance,
Elie Faure...) (Deleuze, 1985, p. 204 [190])2.

Ao andisar o problema das rel agdes entre cinema e pensamento, com base
no primeiro cinemae nos mestres damontagem, Del euze estabel ece trés pontos
entre acriagdo cinematogréficae apossibilidade de pensar o cinemadaimagem-
movimento. O primeiro remete ao cinemado sublime, tanto ao sublime dindmico
e ao matematico; a escola francesa e a russa de cinema. Eisenstein,
particularmente, é analisado nessa perspectiva por Deleuze.

Em Eisenstein, 0o movimento vai primeiro daimagem ao pensamento, do pre-
ceito ao concelto. A imagem e seus componentes criam um chogue sobre o espirito
que o forcam a pensar o Todo. Ele sb pode ser pensado, pois é representacéo
indiretado tempo que decorre do movimento. Por isso, adependénciadamontagem,
técni cade encadeamento dasimagens, é fundamental parao cinemadospioneiros
em gerd, e o cinema de Eisenstein, em particular. No cineasta russo, o Todo é
pensado como totalidade organica, seguindo as leis da dialética. Um encontro
explorado por Deleuze: Eisenstein/fHegel —o Todo é o conceito.

Um segundo momento dessa relag@o entre 0 pensamento e o cinema da
imagem-movimento também remete a Eisenstein. Agora ndo temos mais o
deslocamento das partes para o0 Todo, mas seu inverso: 0 movimento va do
Todo as partes, do conceito ao afeto; os dois momentos sdo inseparavel's, tanto
0 Todo é produzido pelas partes, quanto as partes, produzem o Todo. N&o ha
Como separar a montagem das imagens-movimento e estas da montagem. Essa
relacdo pode ser expressanatentativadesse primeiro cinemade produzir meté-
foras. Isso que o cinema das escolas de montagem tentou de vérias maneiras
captar foi o funcionamento do espirito humano, isto &, redlizar atravésdasima-
gens solugdes que seriam, arigor, literarias, para o discurso cinematogréfico.
Dai a quase impossibilidade de um cineasta “dizer” como um poeta: “maos
folheavam” . Artificios narrativos de montagem foram tentados, como, por exem-
plo, mostrar méos e depoisfolhas. O cinemade Eisenstein buscavaaatualizagdo
imagética da metéfora e em suas tentativas de expressar as variagdes do Todo
em suas rel agBes com as partes, instaurou o encontro daimagem com o concel -
to: Eisenstein, novamente, leitor de Hegel. Deleuze mesmo é quem diz: “ O todo
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nado deixa de ser aberto (aespiral), mas é parainteriorizar asequénciadasima-
gens, tanto quanto para se exteriorizar nessa seqiiéncia. O conjunto forma um
Saber, a maneira hegeliana, que reline aimagem e o conceito como dois movi-
mentos, umindo em dire¢do ao outro” (Deleuze, 1985, p. 210[194)).

Enfim, um terceiro momento pode ser destacado nas rel agdes estabel ecidas por
Deleuze entre pensamento e cinema narrativo. Se no primeiro momento partimos
daimagem ao conceito, e no segundo do conceito aimagem, o terceiro provocao
encontro, a coa escéncia entreimagem e conceito. Um n&o antecipamais o outro,
elesseconfundem. Estabel ecer-se-ia, para Eisenstein, o encontro do homem coma
Natureza. Estamos diante de um cinemadial ético, cujo terceiro momento seria, no
sentido pretendido pelo cineasta russo, a sintese do pensamento e do préprio
cinema.

No entanto, esses trés aspectos das relagdes entre o cinema e 0 pensamento sO
podem ser encontrados no cinema das imagens-movimento, um cinema preso ao
esguema sensorio-motor:

E bem verdade que as trés relagdes do cinema e do pensamento se encontram por
toda parte, no cinemadaimagem-movimento: arelagdo com um todo que sb pode
ser pensado numatomadade consciénciasuperior, relagdo com um pensamento que
pode ser 6 figurado no desenrolar subconsciente das imagens, relacdo sensdrio-
motora entre o0 mundo e o homem, a Natureza e o pensamento (Deleuze, 1985, p.
212[197)).

Dessemodo, aidé ade choqueno pensamento pressupde aimagem-agao, 0 pice
daimagem-movimento. Com Hitchcock, essarelagdo mudaao ultrapassar aimagem-
movimento, instalando umacrise naimagem-aggo. Hitchcock substitui o choquepelo
suspense, adidética (de Eisenstein) por uma légica das relagdes. Umaimagem do
pensamento representativa, cacada na dial ética hegeliana representada pelo cinema
de Eisengtein é substituida por uma imagem-pensamento aicercada na légica das
relacdes do cinema hitchcockiano. Passamos de uma imagem do pensamento para
umaimagem-pensamento, isto €, encontramos nas relagdes entre 0 pensamento e 0
cinemaumamudancaquaitativafundamental: a passagem dasimagens-movimento
paraasimagens-tempo.

Do intoleravel no mundo, do impensavel no pensamento. Antonin Artaud deu a
chave de acesso, segundo a interpretacdo deleuziana, para que as relagdes entre 0
pensamento e o cinema abandonassem definitivamente o esquema sensdrio-motor.
Apesar defdar ainda de chogue no pensamento, e de aspirar aredengéo das massas
como os pioneiros, Artaud queixava-se ainda de um certo nivel de abstracdo edeum
exces defiguratividade nesse cinema: tanto amontagem de atragBes de Eisengtein,
quanto aparalelade Griffith encaixavam-se, respectivamente, em suacritica. Mesmo o
cinema experimental e o surreaismo néo corresponderiam total mente a seu intento:
fazer pensar. Artaud perturbariao conjunto das rel agdes cinematogréficas, tanto
aquelasque procuravam reconstituir o todo através damontagem, quanto aquelas
gue enunciavam o mondlogo interior pelaimagem. N&o hamais condicfes para
ametéforacinematogréafica.
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A questdo fundamental para Artaud € a mesma de Heidegger: “ainda nédo
pensamos’. E mais, ha uma certa imponderabilidade no pensamento. E preciso
buscar o impensado do pensamento, segundo Artaud. Pensar o impensado éfazé-lo
encontrar-se com forgas que lhe sdo exteriores, com um de-fora do préprio
pensamento. E“ver”. Isto &, tornar-sevidente. O homem parasmplesmentedereagir
aosestimul os sensorio-motoresedeixa-seconduzir pela“visao” dosacontecimentos.
O cinema abandonaa agéo e val ao encontro de um novo psiquismo, que o coloca
diante das stuages puramente sensivels, situagBes dticas e sonoras puras. Isto €
0 impensavel do pensamento paraArtaud. Assim, torna-se possivel pensar, isto €,
“ver”. O cinemamoderno éum cinemade vidente.

Seessaexperiénciado pensamento diz repeito essencia mente (néo exclusvamente,
no entanto) ao cinemamoderno, &, antes de maisnada, em fungdo damudancaque
afetaaimagem: estadeixou de ser sensorio-motora. SeArtaud € precursor, deum
ponto devistaespecificamente cinematogréfico, é porqueinvoca“ verdadeirassitu-
ac0esentreasquaiso pensamento encurral ado procuraumasaidasutil”, “ situagdes
puramente visuais, cujo dramaresultariade um choquefeito paraosolhos, feito, se
ousamos dizer da substanciamesmado olhar”. Ora, essa ruptura sensorio-motora
encontra sua condi¢do mais acima, e remonta a uma ruptura do vinculo entre o
homem e 0 mundo. A ruptura sensdrio-motora faz do homem um vidente que €
surpreendido por ago intolerével no mundo, e confrontado com agoimpensavel no
pensamento (Deleuze, 1985: 220-221 [204-205]).

Em suma, este € o primeiro aspecto do cinema moderno: arupturado vinculo
sensdrio-motor, que é, naverdade, acrise daimagem-agéo e, mais profundamente,
do vinculo do homem com o mundo. Por suavez, seu segundo aspecto éarendincia
as figuras de linguagem importadas do discurso literério, como, por exemplo, a
met&fora. O cortedeixade ser 0 e emento de composi ¢&o predominante do discurso
narrativo cinematografico; o plano-seqiiénciairiasubstitui-lo. Desse modo, emvez
de os personagens serem apresentados, acrescentados ou subtraidos das cenas
por meio de cortes, inclusdo e subtracdo, utilizando-se o tradiciona campo/contra:
campo, eesentram esaem do plano emjogo de cena, 0 quefaz com queaprofundidade
de campo torne-se fator decisivo para a construcdo deste novo cinema. Os filmes
deixam de apresentar uma histéria para desenvolver problemas, invadindo
definitivamente a seara do pensamento: h& o encontro do pensamento com aima:
gem, ou, como diz Deleuze: um filme deixade ser umameraassociacdo deimagens, 0
pensamento torna-se imanente a imagem. O pensamento no cinema torna-se
problemético com o advento do cinema moderno. Citando aindaArtaud, Deleuze
nosdiz:

Serapossivel que o cinemaassim atinjaum verdadeiro rigor matemético, queja
néo sereferesimplesmenteaimagem (como no antigo cinemadquejaasubmetiaa
rel agdes métricas ou harmoni cas), mas a0 pensamento daimagem, ao pensamento
na imagem? Cinema da crueldade, do qual Artaud dizia que “ndo conta uma
histéria, mas desenvolve uma seqiéncia de estados de espirito que se deduzem
uns dos outros como o pensamento se deduz do pensamento” (Deleuze, 1985,
p. 227 [210]).

159



No cinema classico, o Todo era o aberto, isto €, chegavamos a “ esséncia’
do cinema através da composicéo das imagens por intermédio da montagem.
O pensamento, para surgir, precisava necessariamente de produzir um choque
no espirito e uma seducédo das almas. Os homens supostamente seriam levados
apensar e, assim, ase modificar pelaforga dasimagens: o sonho dos pioneiros
do cinema. O cinema moderno subverte esse sonho do primeiro cinema. N&ao
chegamos mais ao todo pel o seu encontro com o aberto, ele ndo é mais o aberto.
O Todo passa a ser 0 que lhe é exterior, 0 que vem de outro lugar, que ndo é
propriamente o cinema. Com o cinemamoderno, o todo €0 “de-fora”.

O aberto se confunde com umaimagem indireta do tempo, configurando o
corte, a combinacgéo das imagens, o estatuto narrativo, um extracampo que se
institui apartir de umavoz off. O cinemamoderno reverte esses pressupostos do
cinema classico e apela para o0 que é de-fora do plano. N&o interessa mais a
combinagdo das imagens, a atracdo que exercem umas sobre as outras, mas o
“intersticio” entre as imagens, a conjugacdo entre duas imagens. Godard é o
mestre desse cinema, segundo Deleuze:

O todo n&o parava de se fazer, no cinema, interiorizando as imagens e se
exteriorizando nasimagens, conforme umaduplaatracdo. Eraeste um processo
detotalizac8o sempre aberta, que definiaamontagem e aforgado pensamento.
Quando se diz “o todo é o de-fora”, procede-se de modo bem diferente. Pois,
primeiro, aquestéo ndo € maisadaassociagdo ou daatracdo dasimagens. O que
conta €, ao contrario, o intersticio entre imagens, entre duas imagens. um
espagamento que faz com que cadaimagem se arranque ao vazio e nelerecaia.
A forcade Godard néo esté apenas em utilizar esse modo de construgéo em toda
asuaobra (construtivismo), mas em fazer dele um método arespeito do qual o
cinema deve se interrogar a0 mesmo tempo que o utiliza (Deleuze, 1985, p.
233-234[216]).

Com Godard, o cinemabuscaatingir umainstanciaontol égicae ndo exclusi-
vamente estéticadaarte. Nao setratadefalar das possibilidades daarte, masda
possibilidade de pensar, de produzir pensamentos. Um pensamento que ndo se
faz por intermédio de conceitos, mas por meio de idéias, de idéias plasticas: a
plasticidade das imagens. Isso quer dizer que tanto filésofos como cineastas
estdo no campo problematico do pensamento, porém, o filésofo constréi
conceitos, enquanto o cineasta, por sua vez, langa-se nainvencao de imagens.

Asimagens do cinemade Godard abdicam daassociacéo e daatragdo entre
S parainstaurar umaintercessdo. Godard parece estabel ecer um método. Esse
método cinematografico, que € naverdade um procedimento do pensamento, de
uma imagem do pensamento, melhor dizendo, de uma imagem-pensamento,
Deleuze denominou de “método do entre”. Estamos no “entre duas imagens”.
Com esse método o cinemaliberta-se de umaconcepgdo totalizante e redutora,
dial éticamesmo, buscando ultrapassar um cinemado Ser eindo em diregdo aum
“cinemado devir”.
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Ofilmedeixade ser “imagensem cadeia... umacadeiaininterruptadeimagens,
escravas umas das outras’, e das quais somos escravos (lci et ailleurs). E o
método do entre, “entre duasimagens’, que conjuratodo cinemado Um. E o
método do E, “isso e entdo aquilo”, que conjuratodo cinemado Ser = é. Entre
duas acles, entre duas afecgles, entre duas percepgoes, entre duas imagens
visuais, entre duas imagens sonoras, entre 0 sonoro e o visual: fazer ver o
indiscernivel, quer dizer, afronteira(Six fois deux). O todo sofre umamutagéo,
pois deixou de ser o Um-ser, para se tornar 0 “€” constitutivo das coisas, 0
entre-dois constitutivo das imagens (Deleuze, 1985, p. 235 [217]).

Para Deleuze, Godard é um antidialético. Seu cinema conjuratodo o Um,
conjuratodo o cinemado ser, procurando reverter, por intermédio daforcada
plasticidade de suas imagens, uma certaimagem do pensamento, umaimagem
dogmética do pensamento, que sacrifica a diferenca as identidades, a partir do
primado do ser. Godard substitui com seu método do “entre duas imagens’ o
verbo“ € pelaconjungdo “€”; com seu cinema, faz do ser, devir. Isto €, o cineasta
franco-suico parte da relagdo “entre duas imagens’ para instalar seu sentido
cinematogréfico. E o proprio Deleuze quem diz:

Godard ndo é um dialético. O que conta paraelendo €02 o0u 0 3, ou sel la
quanto, €0 E, aconjuncéo E. O uso do E em Godard é essencial. E importante
porque nosso pensamento € mais modelado pelo verbo ser, pelo E. (...)
Certamente, o E éadiversidade, amultiplicidade, adestruicao dasidentidades.
A portadafabricando é mesmaquando eu entro, e depois quando saio dela, ou
quando passo em frente, desempregado. A mul her do condenado néo € amesma,
antes e depois. Acontece que a diversidade ou a multiplicidade ndo sao
absolutamente colegBes estéticas (como quando se diz “um a mais’, “uma
mulher amais”...), nem esquemas dial éticos (como quando se diz “um dadois
que vai dar trés’). Pois em todos esses casos subsiste um primado do Uno,
portanto do ser, que deve supostamente tornar-se multiplo. Quando Godard
diz quetudo sedivideem dois, e quede diaexisteamanhéde atarde, elendo diz
gue € um ou O outro, nem que um se torna o outro, virando dois. (...) OE ndo é
um nem o outro, € sempre osdois, é afronteira, nem sempre haumafronteira,
umalinhadefugaou defluxo, masquenéo sevé, porque elaéo menos perceptivel.
E, no entanto, € sobre essalinha de fuga que as coisas se passam, os devires se
fazem, as revolugdes se esbocam (Deleuze, 1990, p. 64-65 [59-61]).

O cinemade Godard abole as metéforas e asfigurasliterarias que fazem do
discurso cinematografico umalinguagem. Nao é possivel ler o cinemagodardiano,
assim pelo menos nos parece, conforme a leitura deleuziana, pelos preceitos
semiol 6gicos. Em Godard, o discurso cinematografico narrativo e linguageiro”
€ substituido pela narrativa falsificante. Em lugar da narrativa, a descricéo.
Em lugar dametéfora, ademonstragéo.

E preciso falar emostrar literalmente, ou ent&o ndo mostrar, ndo falar nada. Se,
de acordo com formulas prontas, 0s revoluciondrios estéo as nossas portas, e
nos cercam como canibais (Week-end), precisamos mostra-los nas matas de
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Seine-et-Oise, perto de Paris, comendo carne humana. Se os banqueiros sdo
assassinos, os escolares, presidiérios, osfotografos, proxenetas, se 0s operarios
s8o enrabados pel o patréo, é preciso mostrar isso, ndo metaforizé-lo, e € preciso
constituir séries quedisso decorram. Se dizemos que umarevistando se sustenta
sem aspaginas publicitérias, precisamos mostrar isso literalmente, arrancando-as
demodo afazer ver quearevistando ficade pé& ndo émaisumametafora, €uma
demonstracao (Six fois deux) (Deleuze, 1985, p. 238 [220]).

Jean-L uc Godard € exemplar nasrel agBes entre cinemae pensamento, artee
filosofia, nessa perspectiva proposta por Gilles Deleuze. Seu cinema incita a
pensar em uma Pedagogia da Imagem, ou, dito de outro modo, ndo o que sdo
imagensjustas, mas justamente o que so imagens? | magens cinematogréaficas.
corolério de seu jafamoso adagio cinematografico. I sto €, exatamente: como ver
as imagens? Como desvendar a trama das imagens? Como reconhecé-las para
além do enunciavel, paraalém do dizivel? Ou como diz o préprio cineastaem sua
Histoire(s) du cinema: “por quendo sesabemaiscomunicar, faar, ver, pensa”, pais,
“como sepode aindatentar dizer ecriar comimagensesons’. Paraesse propésitoem
que e, entre outros procedimentos, desnaturalizaaimagem e aspersonas cinemato-
gréficas, ingtituindo relagbesné maisdesimilitudesinterpretativas, masdeexposi¢éo
clarado dispositivo deidentificacdo entre pessoas e personagens. Godard, em um de
Seus mais poderosos dementos de congtitui¢do desse dispositivo cinematogréfico,
faz convidar inimeros pensadores “profissionais’ para atuar em seus filmes,
como, por exemplo, Jean-Pierre Melville, em Acossado (A Bout de Souffle, 1959),
Brice Parain, em Viver a vida (Vivre sa Vie, 1962), e Jeanson, em A chinesa (La
Chinoise, 1967). Eles ndo estdo presentes no filme como personagensinterpre-
tando pensadores, s30 pensadores, filGsofos. E surpreendente, e ndo por isso
menos belo, o didogo sobre o problema da liberdade e sua relacéo com ares-
ponsabilidade de estarmos vivos, do personagem da prostituta Nana, que é
interpretada por AnnaKarina, esposa de Godard a época, em Viver a vida, com
Brice Parain. Parain é o professor que“faa’ de Platdo, masébem maisquefalar
gueestaem jogo. Trata-sedefazer “falar visivelmente” afilosofia, por intermé-
dio de filésofo que estamos a ‘ver' natela. Godard consubstancia um novo
cinema, ou dito de outro modo, o cinema que setorna, com ele, essencialmente
moderno. Diriamais: Godard €, sendo defato, dedireito—o primeiro cineasta.

Esse novo cinema ja havia deixado de ser narrativo ha um certo tempo,
porém, com Godard, torna-se “romanesco”. As técnicas do romance joyciano
sdo amplamenterelvindicadase utilizadas pelaarte cinematogréfica A utilizaggo
do discursoindireto livre, adestruicéo dalinearidade temporal, afragmentacéo
deum personagem em mai's de um protagoni sta, apenas paraficarmosem alguns
procedimentos, fazem de Godard o maisimportante cineastamoderno. Eleaboliu
aforma-Eu, t&o importante para o pensamento da representacéo, através de seu
model o recognitivo. Em Godard, como em Rimbaud, “ Euéum outro”. Aindanas
proprias palavras de Deleuze: “ Godard da ao cinema as poténcias proprias do
romance. Ele se datipos reflexivos como se fossem estes intercessores através
dosquaisEu ésempreoutro” (Deleuze, 1985, p. 244 [225-226]).
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Godard institui um cinemade pensamento. Com el e estamos diante do devir-
cinemaqueremete afilosofiadadiferencade GillesDeleuze. Com Godard, Deleuze
nos daaver que o cinema estabelece umaligacdo ricaereciprocaentreaarteea
filosofia, a estética e a ontologia, as imagens e os conceitos, mostrando que, de
certaforma, parece que os cineastas, certos cineastas-pensadores como Jean-L uc
Godard, tém mais a dizer afilosofia do que esta ao cinema. Parece que Godard,
fazendo cinema, tenta responder a questéo fundamental: “o que é pensar?’ ou
ainda, “ por intermédio de que meios o pensamento pode expressar-se?’

Tomemos ainda um exemplo de cinema: Godard transformou o cinema,
introduzindo, nele, 0 pensamento. Ele ndo fez um pensamento sobre o cinema,
ele fez o cinema pensar — pela primeiravez, eu creio. No limite, Godard seria
capaz de filmar Kant ou Spinoza, a Critica ou A ética, e ndo seriaum cinema
abstrato nem a aplicag8o cinematogréfica da filosofia. Ele encontrou
simultaneamente novosmeioseumanova“imagem” que, forcosamente, supdem
um contetdo revolucionario (Deleuze, 2002, p. 195[182]).

A obrade Jean-Luc Godard, isto &, seu pensamento cinematografico, criou
procedimentos que colocaram em questéo agramatica do cinema. Esse“ modo”
godardiano defilmar, logo, de pensar o cinema, fez dele um pensador cinemato-
grafico inaugural. Quando um autor, cientista ou fil6sofo, instauraumaruptura
em seus saberes, cindindo a histéria de suas praticas em antes e depois de sua
obra, ele setorna umaespécie de divisor de dguas. Sob esse aspecto, € possivel
destacar trés desses procedimentos que fizeram de Godard o maisinfluente, mas
nem por isso 0 mais visto, cineasta moderno.

O primeiro desses procedimentos diz respeito autilizagdo que o cineastafaz
de textos, letreiros, discursos. Fragmentos de ensaios, romances, poemas que
sdo recitados pel os atores em varios de seusfilmes. Entretanto, ndo € de citacdes
gueaqui setrata. Trata-se, naverdade, de apropriages de umamassadiscursiva
de outrem, que € “roubada’, como por um bom “ladréo deidéias’, e fazem de
Godard um artifice da colagem: um cinema pop. Essa massa discursiva ganha
sentido fundamentada em um néo sentido. Godard apresenta um determinado
problemaem formade ensaio filmado, que ganha sentido mediante aarticulagdo
devériostextoseidéias de outrem, sgjade um fil6sofo, sgjade um escritor, sgja
de um cientista, construindo seu préprio pensamento. Estamos diante do que
Deleuze chamade“ discursoindiretolivre”.

O segundo procedimento estabel ece, por intermédio de suasintaxe cinema-
togréfica, o artificio de mostrar 0 que esta entre as imagens. A verdade das
imagens ndo esta naimagem mostrada natela, mas najuncéo entre elas, melhor
dizendo, no que se da a ver entre as imagens. Estamos diante do que Deleuze
chama do “método do entre asimagens’.

Por fim, o terceiro procedimento diz respeito ndo maisaprimaziado visual
em relagdo ao sonoro. Explico-me. Depoisdo cinemamudo e com o advento do
sonoro, houve uma tendéncia do cinema classico de subordinar as palavras
(dos textos) as imagens do filme, ou, em alguns casos, 0 inverso: imagens que
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ilustram textos. Com Godard, instaura-se umadis uncdo entreaimagem e 0 som:
asimagensndo mais comentam um texto, nem, por suavez, ostextosexplicam as
imagens. Estamos diante do que Del euze chamade “ disjungéo entreaimagem e
0som”, maisradica mente falando, umaimagem-som.

Esses procedimentos acima citados sdo os elementos a partir dos quais
podemos estabel ecer as relagdes entre imagem e pensamento em Godard: a) a
apropriacéo pop do outro — o discurso indireto livre; b) o método do “entre-
imagens’; c) a diguncdo imagem-som. A pedagogia godardiana da imagem
audiovisual pergunta pelarevelacéo das tramas do sentido que toda e qual quer
imagem se pde. N&o se trata de revelar uma “verdade” por tras (o sentido
indeol 6gico), mas, isto sim, trata-se de buscar revelar justamente todo o sentido
gue habitaaimagem. E este procedimento pode ser chamado de umapedagogia
exatamente por que eleinsiste em que ha algo a ser ensinado, melhor que isso,
existe a possibilidade de um pensamento sobre o ensinar em relagéo atoda e
qualquer imagem.

Notas

1. Desde Différence et Répétition que Deleuze evoca o fil dsof o aleméo para nos mostrar
que o pensamento precisa de algo que o force para que ele se manifeste: “(...) o
pensamento s pensacoagido eforgado, em presencadaquilo que‘ daapensar’, daquilo
que existe para ser pensado é do mesmo modo o impensavel ou o ndo pensado, isto é
o fato perpétuo que ‘nds ndo pensamos ainda’ ” (HEIDDEGER, Martin. O Que Quer
Dizer Pensar? In: . Ensaios e Conferéncias. Traducéo de Gilvan Fogel.
Petropolis: Vozes, 2002. P. 111-124).

2. Estaremos utilizando o model o de citagéo no corpo do texto com referénciaa paginagdo
da edicao francesa e a suarespectiva tradugdo em portugués.
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Transformacao
ik du mhar e
Gompartithamento do

Sentido no Ginema e na

Educacao

Marcelo de Andrade Pereira

RESUMO - Transformac&o do Olhar e Compartilhamento do Sentido no Cinema
e na Educac&o: em torno da experiéncia estética. Este artigo analisa a concepcao de
Immanuel Kant sobre os conceitos de gosto, beleza e experiéncia estética, a fim de
determinar o potencial critico, reflexivo e educativo da sensibilidade. Tal associagéo
pretende validar a proposta de uma educagéo voltada ao estético, a sensibilidade.
Compreende, pois, 0 sensivel como passivel de educar e ser, nesse processo, de igual
modo educado. O esforgo de conceituacao parte daanalise do filme O Gosto dos Outros,
dirigido por Agnés Jaoui, cujo enredo parece sintetizar os sentidos de sensibilidade e
educacdo aserem aqui ventilados.

Palavras-chave: Experiénciaestética. Educagao. Beleza. Gosto.

ABSTRACT - Transforming the Gaze and Sharing of Senses in Cinema and
Education. This article analyzes Immanuel Kant's understanding of the concepts of
taste, beauty, and aesthetic experience in order to determine the critical, reflexive, and
pedagogical potential of sensibility. This association intends to validate the proposal of
an education geared to the aesthetic, to sensibility. Thus, the sensible can educate and, in
this process, can be educated. As part of the effort of working with these concepts, |
analyze the movie The Taste of Others, directed by Agnés Jaoui, which plot seems to
synthesize the senses of sensibility and education with which | work in the article.

Keywords: Aesthetic experience. Education. Beauty. Taste.

169



Para Fins de Comeco: do gosto, do olho e do olhar

O Gosto dos Outros (Le goQt des autres, 2000) éum filmesingular. A afirmagéo
inicial poderia parecer prosaica se os sentidos possiveis de serem dela
depreendidos ndo fossem tantos. O Gosto dos Outros € um filme de
singularidades, singular tal qual o gosto que o0 mobiliza, que o constitui, muito
emboraum gosto, de outro, nunca o mesmo, mas um entre outros. O Gosto dos
Outros, producéo francesadirigidapor Agnes Jaoui —também roteiristadapelicula,
a0 lado de seu marido Jean-Pierre Bacri —, versa sobre o problemadaeducacéo,
ao menos de maneiraindireta, sob aformado gosto, daexperiénciadabelezae
datransformacao do olhar; o filme narraa histériade um homem em formagao.

O olhar &, certamente, um problemade ordem filosofica, cinematogréficae
educativa. Ou sgja, por olhar, entende-se tanto o ato fisico de captacdo de
imagens por um 6rgéo igual mentefisico, sgjaele organico ou mecanico —nesse
sentido, designa, por um lado, 0 olho sem corpo do cinema (Marcello, 2008) e,
por outro, 0 sem olhar do corpo com olho (porque 0 6rgéo ndo vé necessariamente
0 que se lhe apresenta a contemplacgéo, ao olhar) — quanto um modo de
compreensdo, de abordagem do real, daquilo que se pde diante, sendo, por isso,
um olhar, um olho coletivo. O olhar, nesse sentido, ndo so olha como também
determinao ol hado.

O gosto, por suavez, édaordem de um olhar so, singular, olho so; passivel,
no entanto, de compartilhamento, o que garante a possibilidade de sua
comunicacdo, de seu entendimento por parte de outros olhos, isto &, o gosto é
um olho cujo sentido pode ser comum, muito embora particular; ele é um olho
gue tanto restringe — quando olhamas ndo vé — quanto amplifica— quando vé o
gue ndo pode ser visto. O campo do olho é visivel; do olhar, invisivel. No olho
mecénico do cinema, o olho humano vé o que aquele olho quer mostrar. E vé
mais do que aquele olho mostra.

Na pelicula de Agneés Jaoui, vé-se, portanto, algo dessa espécie. O Gosto
dos Outros acompanha a trajetéria do gosto — sua transformacao e a
transformac&o do ol har pel o gosto acarretado — de um senhor chamado Castella
(Jean-Pierre Bacri). Empresario do setor de importactes, Castella apresenta-se
como um homem prético, saliente em ambas as designacdes: “ muito homem” e
“muito prético”. Ta condicdo confere a sua esposa, Angélique (Christianne
Millet), cujo olhar — e gosto — sera questionado pelo proprio personagem no
decorrer do filme, total liberdade de escolhaem questdes referentes adecoracdo
emaneiras. Castellaé, com efeito, um homem grosso, sem modaos, um homem de
poucas palavras. Taismodos e palavras, ou melhor, afaltadeles, € no momento
devido, atenuada pela intervencéo sempre delicada de sua esposa Angélique,
personagem de sensibilidade sobremaneira evidente. A atribui¢éo da esposa €,
portanto, a de definir, parao proprio marido, o que ébom, o que ébelo, o que é
certo. E é exatamente por esses atributos, em respeito aeles, que o protagonista
dofilmeélevado aassistir aumapecade teatro — pegaem que suasobrinhatoma
parte como atriz.
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No momento reservado acontempl agdio — compul sorio, em certamedida—é
que se da inicio a transformag&o do gosto, do olhar e do proprio personagem
vivido por Bacri. Castellavé. Tal como o escravo que se desfaz dos grilhdes —
gue mantido preso a um mundo de sombras ascende a luz do mundo real —,
evento narrado por Platdo, de modo al egdrico, naguelaque talvez sgjasuamaior
obra, A Republica, Castella é ofuscado pela luminosidade de um sentimento
que, a0 que parece, ele desconhece. E o pathos do eros, e ndo o pathos dalei, da
razéo, que agoratomalugar. Castellaé, por assim dizer, tragado, durante apeca
— precisamente no momento em que Clara (Anne Alvaro) recita Berenice,
personagem da peca homdénima de Jean Racine — por uma experiéncia que
ultrapassa os limites de sua compreensio, experiénciade arte mesmaqueretira
da cognicdo a primazia. E a intensidade da voz, a presenca da heroina e sua
magnitude que o individuo ali testemunha. E amagnitude da beleza e do amor,
concebidos como encontro, que ali serevela, abeleza e o amor atuando como
motores de transformacgéo. Na experiéncia estética — configurada naquele
momento de Castella em beleza e amor, nessa ordem —, 0 corpo torna-se
consciente de suas exigéncias, 0 que ndo quer dizer interessado, mas neutro,
subjetividade neutrando determinada por interesses de ordem racional, cognitiva,
€tica, biolodgica ou hedonistica (Rosenfield, 2006). Na experiéncia estética, o
corpo encontra, é corpo aberto e potencial, que tanto da quanto recebe. Castella
encontrou e foi, a0 mesmo tempo, encontrado naguel a experiéncia.

Claraé, num primeiro momento, aantagonistade Castella. De sensibilidade
trabalhada (leia-se um modo de ser), Claraé umaatriz de la seus quarentaanos,
pouco requisitada — apesar de ter um trabalho artistico consistente — que, nas
horas vagas, exerce a funcéo de professora de inglés. E nessa condigdo, com
efeito, que se da o primeiro encontro entre ela e Castella — encontro esse
praticamente ignorado pelo empresario, ndo visto. Chamadaparaensinar aelea
linguainglesa— necessidade criada por forcade umanegociagcao entre 0 mesmo
e empresariosiranianos—, Clara se deparacom um individuo que sintetizatudo
aquilo que mais Ihe desagrada: sexista, rude, descortés, pouco intel ectualizado
e de gosto duvidoso. No entanto, é a partir do encontro fortuito no teatro — o
segundo em termos cronol6gicos, em que a professora toma parte como
protagonista no palco — que ela sera devidamente encontrada, ou melhor, vista
— Castella, agora, é quem setornainvisivel.

Pode-se dizer, inclusive, que atrajetdriado protagonistavivido por Bacri é
atrgjetoria de um sujeito pela obtencdo de uma duplavisibilidade: ver — e ver
mais — e ser visto. E no contato, contratual, estabelecido entre os dois, Clarae
Castella, que esse processo de visibilidade se dara gradativamente; contato do
qual eclode, ainda, uma nova espécie de conhecimento que modificaambose a
relacdo entre eles. No processo de dar-se-a-ver de Castella, também Clarapassa
aver oque, outrora, nelendo seviaou semogtrava; por ter estabel ecido um determinado
conceito, juizo de seu antipoda, Claraignora, por algum tempo, o queve.
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A transformag&o pelaqual passao empresario €, apesar denitida—verificada
no stibito interesse pelas artes e pela evidente modificacdo de sua conduta, no
seu modo de ser, porque sim, Castella parece tornar-se mais sensivel, mais
cordato, civilizado, menos formal, viril, truculento —, questionavel, ao menos
para Clara, que atribui tal mudanca no cardter e no gosto do mesmo a uma
tentativa desastrada de conquistar a atencéo da atriz e, por conseguinte, de
adentrar em um mundo que supostamente ndo |he seria préprio e/ou adequado.
Cagtella estaria, assim, mentindo acerca do que vé e do que mostra. No entanto,
também Clarango estélivre dos preconceitos; el aresiste aaderénciade Castellaao
mundo que consideraser maiscivilizado—ao que, nofinal, elavé em Castella, as.

Vale perguntar, portanto, o que de fato acontece ali. Nutridos pelo olho cujo
olhar — filtrado por imagens que, querendo ou ndo, estabelecem uma diferenca
qualitativa, poissimbolica, em relagdo ao que se olhae, conseqlientemente, ao que
sedaaver, “ abrindo-seemdois’ (Didi-Huberman, 1998, p. 29) —olhao nosso olho
e olhar, passemos a andlise dos principios formais que constituem, no que se
refere a Castella, aexperiénciaque tornou possivel atransformacéo de seu olhar:
aexperiénciadabeleza. Tais principios nos sdo fornecidos por Immanuel Kant.

Um Olhar Sobre o Gosto e a Beleza: a experiéncia estética em
Kant

Queé, defato, abeleza? Por fato, algo aém dele, ndo aforma, maso sentimento,
emfato. A belezaé, com e por efeito, um ponto de partidaendo de chegada (Santos,
2003). Nesse sentido, a0 aproximar — por forca de uma espécie de identificagéo
afetiva—, elaimpele, como veremos, aquel e por elatomado, aumaespéciedereflexéo
—qualitativamentedistintadareflexdo meramentel 6gicae operativadaracionalidade
instrumental . O caréter reflexivo daexperiénciadabelezaé, por certo, transformador,
eao mesmo tempo filtraasensibilidade e dilui o conceito.

Nabelezareside um sentido estético que se associa ao reconhecimento de um
sentimento incondicionado, de empatia e ndo de rejei¢do, muito embora permita
também rgjetar, porém, ndo de antem&o, mas posteriormente, pois procura antes
identificar, reconhecer, compartilhar (Rosenfield, 2006).

Essas consideracOes iniciais permitem, assim, introduzir a hipotese deste
trabal ho, qual sgja: dapossibilidade de recuperacdo ndo de umafuncgéo, masdeuma
variavel da experiéncia estética e da educagdo: a beleza como fundadora de um
estado intermediario de contemplacéo e reflexéo, mais profundo e eficaz do que a
meratransmissdo e decodificaco de sentidos pelo entendimento. A belezafaz ver.

Essasecdo busca, entdo, recondtituir 0 jogo entreaimaginacéo e o entendimento,
a partir da critica kantiana do gosto, para melhor visdumbrar o lago que une a
experiénciaestética, o proprio gosto, abe ezaaeducacao, entendidacomo modo de
transformagéo do olhar, tal como aludidano filmeO Gosto dos Outros.
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Immanuel Kant, filésofo alemao do século XV 111, notabilizou-se como um
dos grandes pensadores da histéria da filosofia, sobretudo porque funda, na
Modernidade, as bases do conhecimento racional, apresentando as categorias
formais que condi cionam e tornam possivel aexperiénciae o conhecimento dela
advindos. S8o exatamente essas categorias, asformasa priori do conhecimento,
que permitem ao filésofo de Koningsberg afirmar que a razédo humana nédo é
facultado o conhecimento das coisas em i, suas esséncias, suas identidades,
mas t&o-somente os fendmenos, os modos de apresentagéo (Kant, 2001). Kant
poe fim, assim, a metafisica — paradigma que abrange os periodos Antigo e
Medieval nahistériadafilosofia.

De qualquer maneira, vale lembrar que sdo exatamente essas categorias —
entendidas como os modos por intermédio dos quais s80 as Coisas, 0S Seres e
os fendmenos perguntados— que permitem conhecer o mundo que em si mesmo
éincognoscivel. Para Kant (2001), arazéo engendraria apenas representacoes
do mundo, instaurando, assim, umadeterminadarealidade —umapossivel, visto
gue realidade empirica, objetiva. Ha, portanto, ai, um hiato na origem do
conhecimento, seu entre-lugar: aquilo que as coisas sd0 e 0 que entendemos
por elas. Em Kant, o entendimento determinaria por essaraz&o o olhado.

Essasintui¢des que aparecem em Kant em suaprimeiracritica, aCritica da
Razdo Pura, criam, ademais, as bases de sua terceira, a Critica da Faculdade
do Juizo. Nessa, a cognicéo, entendida como a capacidade de apreensdo do
mundo por conceitos, sd seriapossivel pelaexisténciadaimaginacdo —faculdade
gue prové esguemas sempre novos para o entendimento.

ParaKant (2002, p. 88), aimaginagéo capta e exibe o mltiplo dos dados da
experiéncia, naturalmente. Dito de outro modo, elaapreenderiaasformas—como
se as selecionasse no fluxo intermindvel das sensagBes — e as reuniria. Sendo
assim, numjuizo estético, seriao entendimento que estariaa servigo daimaginacéo,
€ ndo o contrario, do que se pode afirmar que a experiéncia estética consiste, na
verdade, numaespécie de choque entre aexperiéncia—materia e, portanto, sentida
—eaidéia—intuida, jamais possivel de setornar objetiva, isto € conhecimento,
poisaidéaseriaum*“ conceitoindemonstravel darazdo” (Kant, 2002, p. 187).

Na experiéncia estética, o entendimento, como sendo a faculdade
complementar daimaginacéo, € elevado aum outro nivel, aumaoutradimens3o.
Intensificado pelaimaginacéo — ao mesmo tempo em que sobre elaopera—, ele
apreende o conceito a partir daquela. Eis porque dela, da experiéncia estética,
ndo resulta um conceito préprio a cognicao; resulta uma idéia, mas ndo um
conceito propriamente dito. Um juizo estético ndo se compromete com 0 conceito;
aduz, porém, aele. N&o refereumanorma, umalei, um principio (formal), masum
inicio, um recomego. Como conceito indemonstravel da razéo, aidéiaestéticaé
sempre “uma representagdo inexponivel daimaginagao” (Kant, 2002, p. 187).
I sso porque naimaginagdo, ao contrario do entendimento, arazdo nunca cessa
de operar, nunca se esgota, pois nela o afloramento dos conceitos ndo da conta
da totalidade do processo, do acontecimento.
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Tal esquema permite entender por que a experiéncia estética ndo se presta
necessariamente a cognicdo — como ato de construgcdo de um conhecimento
objetivo, l6gico —, muito embora dela se e a€elasirva: primeiro, a experiéncia
estéticaé umaexperiénciasingular, que ndo se dadamesmamaneiraparatodos
os individuos; e, segundo, 0 conceito ndo é para ela um resultado adequado.
O conceito pode, inclusive, pbr aperder abeleza (Kant, 2002, p. 60). Sgjacomo
for, abelezaai se enquadra, pois € experiénciacondicionadapor um processo da
mesma espéci e, estético, em que o objeto se colocasubjetivamente ao observador
e nunca simplesmente por conceitos. Nas palavras de Kant, 0s juizos estéticos,
por intermédio dosquais, dentre outras experiéncias, abel ezairromperia, possuem
necessariamente

[...] um principio subjetivo, o qual determine, somente através de sentimento e
ndo de conceitos, e contudo de modo universalmente vélido, o que apraz ou
despraz. Um tal principio, porém, somente poderia ser considerado como um
sentido comum, o qual é essencia mente distinto do entendimento comum, queas
vezes também se chama senso comum (sensus communis); neste caso, ele ndo
julgao sentimento, mas sempre segundo conceitos, sebem queatua mente somente
a0 modo de principios obscuramente representados (Kant, 2002, p. 83).

A fim de esclarecer essaidéia, Kant gpresentaanogéo de prazer desinteressado,
0 qua ndo corresponde a0 mesmo prazer da cognicdo, meramente intelectual. De
acordo com Kant (2002, p. 68), 0 prazer genuinamente estético, desinteressado, néo
desconhece 0 prazer intelectud, poisvisa, t8o SO, aperpetuar asua propriaatividade,
amutua “vivificagdo das faculdades [do] conhecimento”, isto &, o livre jogo entre a
imaginaco e o entendimento. E preciso sdientar, contudo, que esse jogo entre a
imaginacéo eo entendimento b podese dar medianteuma(dupla) posturadeterminada
por aquele que olha, que frui. Essa postura Kant chamara de favor e desinteresse.

Ofavor (Gungt), dizKant, “éaudnicacomplacéncialivre’ (Kant, 2002, p. 55); eleé
umaformadeabertura, umaatitude, um poscionamento do sujeito quedeixao objeto
se gpresentar livre aaencado, sem por isso prejulgar de fungdes. Como bem observa
Heidegger (1961), o favor é uma posicao, sga de um objeto, s§a de um ser, de se
colocar livre, & parte de interesses cognitivos, bioldgicos ou morais. O favor € uma
dupla entrega ao jogo entre a imaginacdo e o entendimento que se passa
independentemente do interesse dos envolvidos, possibilitando, por isso, um campo
devighilidadeneutro, diferentedagud equeointeressepoderiater estabd ecido (Heidegger,
1961, p. 129). Nofavor, o ohjetomostra-seareveiadointeresse, deixa-seolhar.

Para tanto, deve aquele que olha olhar desinteressadamente. O desinteresse,
paraKant, ndo é umaindol éncia, umaausénciade presencaao objeto, um evitar
0 encontro, mast&o-somente um estado intermediario de apropriacéo, de captacdo
do objeto namedida de seu favor, porque o favor € uma espécie de doagéo por
parte do objeto. O desinteresse concede ao objeto essa possibilidade, de néo
ser deliberadamente ol hado, mas de se mostrar, de dar-se-a-ver. “ Todo interesse”,
diz Kant, “pressupde necessidade ou a produz; e, enquanto fundamento
determinante da aprovacédo, ele ndo deixa mais o juizo sobre o objeto ser
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livre” (Kant, 2002, p. 55); o olho cognitivo prende o olhado, sobredetermina-o,
ndo sendo o olhado, portanto e necessariamente, 0 que se mostra. S6 pelo
desinteresse, como salienta acertadamente Osorio (2005, p. 28), “é que 0s
fendmenos sdo eles proprios’, isso porque eles se afirmariam “ pelo mero fato de
aparecerem, enquanto forma, paraum sujeito, que osdeixaser livremente”. Essa
postura, essa posi¢ao de sujeito — que ndo se coloca afrente, mas em relagdo —
€ que faz justamente com que 0 sujeito se interesse paradoxalmente pelos
acontecimentos, pel o mundo, comprometendo-se* com suas formas de aparecer
e ter sentido, sendo assim um elemento fundamental mente politico” (Osbrio,
2005, p. 30).

Sob o ponto de vista de Heidegger (1961, p. 129), a no¢do de prazer
desinteressado em Kant em nada se assemelha a um “ distender-se da vontade, de
um aquietar-sede esforgo”, tal como o entendeu, deacordo com ele, Schopenhauer,
e tampouco refere uma espécie de embriaguez, como Nietzsche o caracterizaria—
como se o individuo fosse levado por um turbilhdo de sensaces e acabasse
perdendo, num determinado momento, os estribos, as rédeas da propriarazéo. Para
Heidegger, tanto ainterpretacdo de Nietzsche quanto a de Schopenhauer néo ddo
contadarea acepcdo danocdo de prazer desinteressado de Kant, visto que esquecem
que “todo interesse € mihi interest, ou sgja, determinado pelo eu, pelo sujeito.
O interesse torna as coisas disponiveis para servirem aos fins impostos de fora as
coisas’ (Osorio, 2005, p. 29).

Heidegger entende o desinteresse como um duplo movimento, qual sgja do
individuoindo em direcéo aago eesseadgovindoemdiregcéo aoindividuo (Heidegger,
1961, p. 129). O belo, por suavez, resultaria, assim, em umaespécie de encontro, tal
qual aparece em O Gosto dos Outros quando Castellaencontra, vé, por assm dizer,
Clara: experiénciainvoluntariaque surgenumvir diante do sujeito daquilo queseda
por s mesmo, deumir ao objeto e ser encontrado por ele. CastellavémaisqueClara,
Vvé 0 que nelando pode ser olhado. Como sendo algo dado ao sujeito, como favor,
esse a go exige uma contrapartida, uma atitude generosa, o desinteresse — abertura
que deixaas coi sas se gpresentarem generosamente acontemplacdo. Castelladeixou
Ser visto o quesedeu ao seu ol har. E o acontecimento dabelezaqueai sepresentifica.
E um sentimento de prazer que ativa, para Castella, a imaginacéo ligada ao
entendimento; sentimento esse que designa exatamente o belo para Kant.

ParaKant (2002, p. 55), com efeito, “ gosto éafaculdade de gjuizamento deum
objeto ou de um modo de representacdo mediante uma complacéncia ou
descomplacénciaindependente de todo interesse. O objeto deumatal complacéncia
chamarse belo” (grifo do autor). Belo €, pois, 0 sentimento proprio do encontro
entreaimaginagdo e o entendimento de formaaprazivel, um acontecimento, nunca
aderente, mas concorrente. Ou seja, para Kant, ndo sdo os objetos em si belos,
mas a relacdo entre eles é que pode resultar no belo. O belo ndo depende de
objetos particulares, mas € desencadeado por €eles, pela relacéo estabelecida
daguele que olha com aquilo que se vé ou que se mostra; demanda, apenas, a
entrega ao encontro.
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Para Heidegger (1961, p. 132), esse encontro, o da beleza, é também uma
espécie de partilha, partilha da abertura, de um ir do sujeito para aém de si
préprio, de ser afinado, voltado para receber e acolher aquilo que o faz ser.
Assim sendo, pode-se dizer que a acepcdo do prazer desinteressado kantiano
coincide com aproprianogao de belezaem Heidegger, como experiénciado belo
— que, diga-se de passagem, ndo se parece com a visdo nietzscheana do termo
para o qual a embriaguez representa o estado estético proprio da beleza. Para
Heidegger, o sim estético nietzscheano quer corresponder (porém, de maneira
equivocada) aafirmacéo kantianado “isto ébelo” (Heidegger, 1961, p. 132).

A auténtica atitude estéticaconsiste, por isso mesmo, parao Heidegger, que
segue as pegadas kantianas, nesse desinteresse que da margem ao favor, na
tentativa mesma de remediar o abismo entre o entendimento eacoisaemsi, de
encontrar, como ja esbogado acima, uma disposicéo favoravel as coisas por e
nelas mesmas. Esse jogo operado entre aimaginagéo e o entendimento criaria,
entdo, um espaco indeterminado, no qual as faculdades do conhecimento
atenuariam arigidez com que o préprio entendimento tenderia a se agarrar na
atividade cognitiva, afinal de contas, aimaginaco apenasrefletiriaa“formado
objeto sem os pré-conceitos que dizem o que tal forma deva ser”, ao passo que
o0 entendimento entrariano jogo ndo paradeterminar conceitua mente um objeto,
justificando sua realidade, mas “viabilizando um acordo livre e indeterminado
com aformarefletidapelaimaginacao” (Osorio, 2005, p. 27).

A experiéncia estética— lugar no qual se da esse jogo entre imaginacdo e
entendimento —rompe, por certo, com apretensdo racional de dominio sobreas
coisas, porque um objeto vinculado a um estado interior estaria livre,
supostamente, deinteresse. Tal experiénciando seoferece, como jase mencionou,
a formulagéo de conceitos determinados, mas, t8o-somente, a criagéo de um
espaco particular, distinto de experimentacdo, protagonizado pelo jogo aquele
entre aimaginagdo e o entendimento (Kant, 2002, p. 86). Eis porque o que é
sentido na experiéncia da bel eza se desdobra em reflexao estética. No dominio
estético, a percepcado presente, objetiva, real, daqual pode se ter um conceito,
pode, a0 mesmo tempo, viaimaginacdo, estar embebidade outrasrepresentacoes,
nao objetivas, mas subjetivas, significacles colaterais que aduzem aumasérie
de representagBes concorrentes, associativas, que suspendem a necessidade
de um conceito tedrico, 16gico, formal (Rosenfield, 2006).

Consideracdes Finais

Ocinema, afirmaAumont (2004, p. 77), “ éumamaquinasimbdlicade produzir
ponto de vista’. A méaquina é o olho, o a ver é o olhar — que pode néo ser o
mesmo parao ol ho humano que olha.o olhar mecénico. Fundado sobreaevidéncia
perceptivadaluz, pelo olho humano, o olho mecénico (do cinema) explorasuas
possibilidades metafdricas. O cinema é “uma aspiragdo do olhar pela tela”’
(Aumont, 2004, p. 63), um olhar duravel (tempo corrido, imaginado) e
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isolavel (o espago enquadrado). O olhar do cinema, contudo, prolonga-se. O olhar
humano, suscitado pela pretenséo de olhar do olho cinematogréfico, expande o
tempo imaginado e o espago enquadrado. Com o olho mecénico, o olho humano
pode olhar de novo e mais de perto; estende, portanto, a durago e o espectro de
acdo do olho mecénico, queinstaura, porque pretendido, um olhar. Em O Gosto dos
Outros, essas afirmagtes tém uma dupla implicacao, visto que o cinemando esta
livre necessariamente de interesses, a pretensdo do olhar. O olho que acompanhaa
transformaggo de Castellaintui também umatransformacao.

Com efeito, asidéiasfomentadas pel o filmeadentram um universo de sentidos,
dados (dasensibilidade) e produzidos (daraz&o), que exacerbam suacompreens2o.
Foi apartir dele exatamente, do filme, como experiénciagenuinamente estética, que
seintroduziu uma hipétese que mudou qualitativamente a estrutura daguilo que se
deu aver, do quese pode, inclusive, compreender. Também ofilme, queolhao olhar
—egsuaeventud transformagéo — afina o olhar daqueles que o olham. Asimagens
pel ofilmeforneci dasconfiguram um mundo seme hantee, a0 mesmo tempo, paradoxal.
Omundo de Castellaé, em certamedida, 0 nosso. N&o é, defato, porqueimaginado.
I ntuimaos esse mundo como préprio, muito embora ndo NoSs encontremos N0 Mesmo
espaco e no mesmo tempo. A possibilidade de reconhecer ai um sentido diz maisde
faculdades que operam por conta e critérios proprios que por forga da intencéo.
O olhar do cinema, intenciona — porém artistico— criaapossibilidade de restauragéo
de um olhar ndo-intencional, estético, livre de determinages de ordem cognitivas,
biol dgicas ou morais. E um olhar desnudante que se oferece aum olho nu—assmo
quer, a0 menos. N&o setrata, portanto, de entender o que o filme daaver, masver.

Marcello (2008) afirma, a respeito disso e se servindo das contribuigdes de
Bergalasobre o encontro entre cinemaeescola, queumavez fendido o entendimento,
tudo passa a ser — o0s sentidos dados e produzidos — contingente e geracional.
Diz aautora (2008, p. 250) que:

Entender, portanto, tem umarelacdo maisdiretacom o fato de que naimagem, na
sequiéncia e/ou no filme ha algo a mais que se impde ao que é da ordem do
imediatamente visivel ou narrdvel —e que nem por isso estariaescondido, aespera
de um olhar mais acurado. O olhar mais acurado estariadli, certamente, mas para
perseguir algo que, de antemao, sabe-se que ndo seriajamais capturado (embora
tao singel0): a superficie mesmadaimagem (Marcello, 2008, p. 250).

Um olho pedagogo €, ao fim eao cabo, um olho transformador, deimobilidade
aparente, assim como € aparente, No cinema, 0 proprio movimento. Se, parao
cinema, movimento, e parael e exclusivamente, € um conjunto deimagens postas
umas em relagdo asoutras—porque, afinal, cadaimagem capturariauma sortede
movimento, o vir aser de um ser em seu préprio ser —, no filme, esse ser mével se
perfaz num imével aparente, na imagem mesma, movimento cristalizado na
imobilidade. A imagem, nesse sentido, condensaria problemas genuinamente
filosoficos, problemas esses que propiciariam, quando vistos na imagem,
desnudados pel o olho mecénico que os oferece ao olho nu humano, areflexdo —
compreendidacomo amatriz verdadeirado ol har.
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O cinema, em seu conjunto — como conjunto de imagens visuais, sonoras,
literrias—torna-se, por isso mesmo, como noslembraAumont (2004, p.63), um
dispositivo genérico, “onde o olhar se exerce de maneiraduravel”, sendo, assim,
variavel notempo, isolavel. Seo cinemaé, como jamencionamos, a“ aspiracao do
olhar pelateld’ (Aumont, 2004, p. 63) —clinico, cinico, piedoso, contemplativo,
tendencioso, documental, ficticio, etc. —, nela, natela, converge aluz de um olhar
em que confluem aidentificacao estética e areflexdo tedrica, criando, por assm
dizer, um espaco formativo, pedagdgico, situacional —porque variavel —, sgjapor
forca de umaimagem-tempo, de umaimagem-movimento (Deleuze, 1985), que
desmaterializariaapropriaimagem ao condensar umareagdo afetivaou tedrica, ou
mesmo deumaimagem-morta, estética(Debray, 1994), naqual sentimento ereflexéo
seconfigurariam em signo, deformaindistinta, concomitante etotal. Em ambosos
casos, adequa-se como premissa daimagem no cinemao olhar, visto quetanto a
imagem quanto o olhar s8o objetos, por assim dizer, construidos.

N&o obstante, serd justamente o principio subjetivo de sua apreciagdo —
representado aqui pela experiéncia estética, que permitird ndo apenas a
reconstrugdo de um universo imagético dado (cinematograficamente) —
constituinte de um conjunto simbdlico eimagindrio queem certamedidaorganizae
regeumadeterminadaredidade—pe olivrejogo entreaimaginacéo e o entendimento,
como atransformacéo desse olhar que o percebe, que o reconhece comotal.

A experiénciade Castellaé, nesse sentido, exemplar: experiénciasubjetiva
que, em funcao de suarepresentacao, objetiva-se. A experiénciade Castellaéum
objeto compartilhado, experiéncia multidimensional que produz visibilidade—
nesse caso, dramatica (porque encerrada no universo da ficgéo) e pedagogica
(visto orientar e inspirar uma determinada pratica social). Como objeto
compartilhado (Felipe, 2006), o olhar de Castellatornavisivei s sentimentos que
se consubstanciam em valores de ordem prética. A transformagao do olhar de
Castellaincorre, por certo, namodificagéo de suaconduta, como jaassinalado.
A transformac&o do olhar de Castella se perfaz numapostura, num colocar-sedo
sujeito que se afinaao tom eao ritmo instalado pelaprépriarelagdo entreelee os
objetos — 0 mundo, 0s outros, a natureza—, de maneiralivre e desinteressada.

A compreensdo de Kant sobre a experiéncia estética enfatiza, entrementes,
justamente esse jogo, que &, na verdade, uma espécie de enlace pelo hiato,
experiéncia que funda uma abertura singular do sujeito a0 mundo e aos outros,
em que os fendmenos ndo surgem diante dos sujeitos para serem determinados
por suas expectativas, por seus interesses, pelo seu entendimento, mas,
t8o-somente, para os surpreender e os fazer falar (Osorio, 2005, p. 23). Assim
sendo, tais consideracfes nos levam a perguntar, inspirados pela reflexé@o de
Kant acerca da beleza, da experiéncia estética, do gosto: pode ser a educagéo
entendida como préticae processo de visibilidade do que ndo é (ainda) sujeito?
Em que medida ela coopera para a construgéo de um olhar que para além da
observagdo age, intervém, modifica, reconstréi? De que maneiraisso configuraria
um método, uma pratica? O que elapoderiaaindaensinar?
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O cinema, como vimos, e a experiéncia estética de seu contato derivada,
a experiéncia da beleza nele dada a ver e, de igual modo, dando-se a ver, gponta
alguns caminhos que talvez devessem ser olhados mais uma vez, tantas quantas
forem possivels e necessérias, para ver e ver mais—mesmo que isso implique em
n&o-ver.
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Gorpo, Gerebro
g Memoria
~Na Era da Tecla Save:

Britho Eterno de uma Mente
sem Lembrangas

Maria Cristina Franco Ferraz

RESUMO - Corpo, Cérebro e Memoria na Era da Tecla Save: Brilho Eterno de uma
Mente sem Lembrancas. O filme Brilho Eterno de uma Mente sem Lembrancgas (2004)
forneceinstigante material paraadiscussdo do estatuto damemariae do esquecimento na
culturacontemporanea, naqual se expandem novas verdades provenientes do campo das
neurociéncias, apoiadas em imagens do cérebro. No filme e em nossa cultura
confrontam-se duas maneiras de se pensar amemaria: atendéncia atual de sereduzir o
fendmeno da memdria ao cérebro e uma concepcao interiorizada, ndo-reducionista,
vinculadaaos saberes e préticaspsi. Essasegundaabordagem pode também ser vinculada
aconcepcao de memoria propostaem 1896 por Henri Bergson, bem como avalorizagdo
nietzschiana do esquecimento, referida e parodiadano filme. Contrariando perspectivas
reducionistas, cabe repensar o fendbmeno damemaoriaem seu vinculo com certos paradoxos
do tempo vivido, assinalados por Bergson e por Kafka.

Palavras-chave: Memoria — Esquecimento. Cultura Contemporanea. Tempo e
Subjetividade.

ABSTRACT - Body, Brain, and Memory at the Save/Delete Era : Eternal Sunshine
of a Spotless Mind. The film Eternal Sunshine of a Spotless Mind (2004) offers arich
material for the discussion of the status of memory and forgetfulness in contemporary
culture, characterized by the dissemination of new truths established by neuroscientifical
researches and based on new imagery of the brain. In the film and in our culture two
different conceptions of memory are confronted : the present tendency of reducing the
phenomenon of memory to the brain and an interiorized, non reductionist approach,
related to the“psy” field. This second approach can also be related to the conception of
memory proposed in 1896 by Henri Bergson as well asto the Nietzschean valorization
of forgetfulness, quoted and parodied inthefilm. Inthiscontext, it isurgent to rethink the
complex phenomenon of memory and its linkswith certain paradoxesinnherent to lived
time, such as emphazised by Bergson and Kafka.

Keywords: Memory and Forgetfulness. Contemporary Culture. Time and
Subjectivity.
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Introducéo

O cérebro humano, uma massa pesando 3 libras de células nervosas
entrelagadas que controla nossa atividade, é uma das mais magnificas — e
misteriosas — maravilhas da criagdo. Local da inteligéncia humana,
intérprete de sentidos e controlador de movimento, esse incrivel 6rgéo
continua a intrigar tanto cientistas quanto leigos.

(Proclamag&o presidencial 6158, proferidaem 17 de Julho de 1990 pelo
presidente George Bush senior, ante 0 Congresso americano)

Dirigido por Michel Gondry, bem-sucedido criador de comerciais e de
videoclipes, eescrito por Charlie Kaufman, ganhador deum Oscar por essetraba-
Iho, o filme Brilho Eterno de uma Mente sem Lembrangas (Eternal Sunshine of
the Spotless Mind, 2004) oferece um material interessante para se discutir a
probleméticado corpo, damemariae do esquecimento nacontemporaneidade, em
um cendrio em que se alterapaul atinamente amaneirade seforjar e de se pensar o
corpo easubjetividade. Meuintuito agui € o deretomar certoselementosdofilme,
enfatizando trés probleméticasinterligadas: 0 esgotamento damatriz modernada
subjetividade, ancoradano campo psi, em favor datendénciacultura mente disse-
minada de se reduzir tudo o que somos ao cérebro; o vinculo entre essa énfase e
a referéncia crescente a imagens do cérebro tecnologicamente produzidas; o
tratamento do fendmeno da meméria e do esquecimento nesse contexto.

Inicialmente, cabe lembrar de modo breve e necessariamente smplificador o
enredo centra dofilme, reconstruido em umaordem narrativaque passaao largo do
jogo narrativo etemporal queeeinstaura: o personagem principal, Joel Barish (Jim
Carrey), quando descobre incidentalmente que sua ex-namorada, Clementine
Kruczynski (Kate Windett), recorreu aos servigos da empresa Lacuna Inc. para
“apagar” de suamemaria o namorado e o relacionamento amoroso mal-sucedido,
procura a empresa para também passar pelo mesmo processo de eliminacdo de
lembrancas. Juntamente com o personagem, somos informados acerca do
procedimento oferecido por Lacuna, empresadirigidapelo Dr. Howard Mierzwiak
(TomWilkinson): Jod éiniciamenteinstruido arecolher todososobjetosqueteriam
vinculoscom Clementineecom arelacdo amorosa (fotografias, presentes, CDsque
compraram juntos, paginas de dié&rio) elevé-los parao médico. De posse de véarios
objetos, Joel volta ao consultdrio, cuja agenda esta significativamente lotada as
vésperas do Valentine’s Day (Dia dos Namorados americano), tal como na época
dasfestasdefim deano. Nasaade espera, ofilmemostraumasenhoracom objetos
ligados a um presumivel cdo, bem como um senhor com algo como um troféu,
indicando outro ti po de fracasso navidapassadaaser eliminado dameméria. Joel €
encaminhado a salado médico: em primeiro lugar, tem suafaasobre Clem (como
chamasuaex-namorada) e sobre o relacionamento com elagravadaem fitacassete;
aseguir, pedem-lhe queregjamentalmente (evitando qual quer verbalizacdo) acada
objeto-lembranca trazido ao consultdrio. A suposta trgjetéria neurona de suas
lembrancas é entdo mapeada e transferida paraum programade computador.
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Por meio de uma espécie de capacete (como observou Fernando Vidal, que
mais lembra um anacronico secador de cabel o dos anos 60 (Vidal, 2007, p. 97),
conectado a uma tela digital, em um processo que remete parodicamente a
tomografias computadorizadas ou petscans, as memdrias ligadas aos objetos
S0 assim mapeadas em seu cérebro. E a partir desse mapa que, durante o sono
induzido por f&rmacos, a noite, em seu apartamento, Joel terd suas lembrancas
apagadas por funciondrios da empresa, através também de um engragado
capaceteligado aum laptop em que o mapadigital de Clem servirapararastrear
eir aos poucos deletando sualembranga. O tom irbnico e caricatural detodo o
procedimento é acentuado ainda pela atitude totalmente irrespeitosa e cinica
dosjovensfuncionérios, que, tendo colocado o programano pil oto autométi co,
despem-se, dangam, bebem e* puxam fumo” em cimadacamaem que Joel dorme
paraser curado de suamemoriatorturante.

E interessante notar que o fendmeno da memoria é associado no filme aos
mais diversos suportes, todos eles servindo ao processo de mapeamento
cerebral, referéncia evidente a expansdo cultural do campo das neurociéncias
na cultura contemporanea. Para o mapa digital da Clem que vive nalembranca
de Joel, confluem, além de obj etosimpregnados de af etos e lembrancas, diversas
técnicas de registro e meméria que remetem atempos mais antigos: didriosem
gue Joel escreve e desenha, fotografias, gravactes em fita cassete, CDs. Todas
essas tecnol ogias de registro, cada uma delas ligada a temporalidades préprias
(edistintas), passam aservir auma espécie de digitalizacdo damemoria, queas
integra N0 mesmo passo em que as subordina. Esse processo de digitalizagéo
alia-se a atual seducdo exercida por imagens computadorizadas (petscans,
tomografias computadorizadas, ressonancias magnéticas nucleares)
gueindicariam complexos processos cerebrais, apoiadas no forte efeito de crenca
(Duden, 1993) queimagens*“ cientificas” em geral suscitam.

O filme explora, ironicamente em varios detal hes, indicios do declinio dos
registros escritos da memoéria ou gravados em antigos suportes — como
fotografias, fitas-cassete—, em favor detecnol ogiasdigitalizantes. Asreferéncias
tecnoldgicas caricaturais se acrescentam também certos ingredientes pop:
Clementinatambém é o nome danamoradade um popular personagem decartoon
dos anos 60, o melancdlico Dom Pixote, que costumava cantar umaigua mente
melancdlica cantiga lembrada no filme: “Oh, querida, oh, querida, oh, querida
Clementina/ Vocéfoi emboraparasempre/ Masque pena...”. A essaassociacao
da memodria ligada a cultura de massa dos anos 60, diretamente vinculada a
televisdo, vem ainda somar-se o fato de que Clem trabalha como vendedora na
cadeiadelivrariasamericanaBarnes & Nobles. Emboracercadapor livros, ndo
Ihe ocorrelangar m&o daculturaletrada (ndo é atoaquetrabalhaem umalivraria
comercial) paralidar com seu sofrimento amoroso. O esgotamento cultural da
referéncialetrada € sugerido, alias, em diversos outros detal hes e momentos do
filme. Por exemplo, quando, durante o tratamento, Joel desenvolve uma
“resisténcia’ ao processo de deletacdo das lembrancas, decide escapar ao
rastreamento cerebral e preservar alembrancade Clementine, em certacenaele
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penetra em um angustiante local branco, repleto de estantes com livros cujas
capas elombadastambém estdo em branco. Além daevidente associacdo, inscrita
em nossa linguagem, entre o branco e o apagamento dalembranga, o processo
de esgquecimento parece ameacar tanto o personagem quanto amemdriacultural
tradicionalmente consignadaem livros.

A essareferénciaao declinio daculturaletradacomparece também de outro
modoirénico nofilme: asecretériado Dr. Mierzwiak, Mary Svevo (Kirsten Dunst),
ciosa por impressionar o chefe por quem esta apaixonada (desconhecendo o
fato de ter tido uma historia amorosa com ele e de ter passado pelo processo de
apagamento), cita uma passagem de Nietzsche sobre esquecimento, retiradade
um desteslivros de“ vitaminasfilosoficas’, de citagdes de fil 6sof os e escritores
deslocadas de seu contexto, parardpido consumo e uso imediato, como moeda
de prestigio cultural e social. O filme articula, de modo irénico, a singular
valorizagdo nietzschiana do esquecimento (Ferraz, 2002) a um contexto de
apagamento da propria obra, de auséncia de sua leitura, em favor do rgpido
alivio do mal-estar por meio de um tratamento cerebral imediato, indolor, cuja
eficécia estaria garantida. Em uma espécie de mise en abime, o proprio
esquecimento nietzschiano passa, ele mesmo, por um processo de esqueci mento,
por esvaziamento e banalizacéo, na logica do consumo cultural. No filme, a
empresalLacuna Inc. presta seus servigos ocupando o vacuo deixado por outras
modalidades de “tecnologias da alma’?, tornadas obsoletas e ineficazes.

Outro detalhe do filme vincula-se ainda ao paradoxo do esvaziamento da
cultura letrada, de sua persisténcia apenas de forma pasteurizada: o filme tem
como epigrafe as linhas 207 a 210 de um poemade Alexander Pope, escrito em
1716, intitulado “HeloisaeAbelardo” 2, matriz ereferénciatradiciona dotemado
amor infeliz, impossivel, elaborado pela literatura e pela cultura ocidentais.
O propriotitulo do filme (Eternal Sunshine of the Spotless Mind) foi diretamente
extraido dessesversos. Em certa passagem do filme, quando desgjaimpressionar
oDr. Mierzwiak, asecret&riaMary Svevo citaos mesmos versos, afirmando que
seriam do “ Papa’ Alexandre (Pope também quer dizer papa, eminglés), em uma
referénciairdnicaaausénciatotal de conhecimento acercadatradicéo letrada, a
n&o ser sob aforma de citacfes isoladas, que podem ser encontradas tanto em
antologias de frases célebres, como em revistas populares (por exemplo,
arevistaCaras). Como sugere o filme, apesar datendénciadeclinante dacultura
letrada, a problematica dainfelicidade amorosafoi de tal maneiraincorporada
(mesmo em sua forma mais mercadolégica) que este velho tema persiste,
ironicamente reconfigurado, no século XXI.

O filme também sinaliza para outro aspecto desta mesma problemética: a
passagem de um modo de subjetivacdo que marcou a modernidade, ancorado
em uma concepc¢do de interioridade psicologicamente configurada, para a
tendéncia, cada vez mais presente nos saberes e na cultura atual, de remeter
todos os fendmenos antes associados a vida espiritual, interior, psicolégica
ou psiquicaamaterialidade do cérebro, aseu funcionamento equiparado ao dos
computadores. Esse processo de esvaziamento do modelo psicoldgico da
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subjetividade e de consolidagdo do modelo cerebral do eu, assinalado por
diversos autores contemporaneos, emerge, como veremos, de modo curioso no
filme em questéo.

De fato, quando Joel resiste ao tratamento e decide fugir durante o
procedimento, enquanto permanece dopado por medicamentos, desloca-se
dentro do cérebro pararegifes que ndo foram mapeadas, ndo podendo, portanto,
ser rastreadas nem encontradas pelo programa utilizado pelos funcionarios de
Lacuna. A fugasedaem direcéo aos reconditosdamemariadainfancia, acertas
experiénciastrauméaticasinfantis (da cruel dade a humilhagdo e a masturbagéo),
tomadas como mais remotas e infensas ao procedimento, na medida em que
estariam mais profundamente inscritasem umavidainterior que, ndo se confun-
dindo com processos cerebrais, diriam respeito a um psiquismo que escaparia
a0 controle do programacomputaciona deapagamento delembrangas. Nofilme,
a defesa contra o rastreamento da memdria, portanto, contra o rebatimento do
fendmeno da memdria sobre processos neuronais se apresenta sob 0 modo do
recuo em dire¢do auma outra concepgdo de memoria, apoiadaem um modo de
subj etivagdo impregnado pel os saberes psi configurados naviradado século X1X
a0 XX. Mas é ainda na cabega (mesmo que ndo no cérebro) que sedaafuga

O antidoto contra o apagamento damemodriadigitalizadaconfunde-se, assm,
com afugaemdiregdo aumainfanciafreudiana, também caricaurd mentetratadaem
Brilho Eterno. Como o filme sugere, convivem atual mente dois modos dominantes
de se conceber eexperimentar asubjetividade e seusfendmenos (taiscomo memaria
eesguecimento). Sugeretambém que o campo psi parece por oraaindafornecer avia
maisdisponivel parase escapar dacrescente reducéo do psiquico ou espiritua (para
empregar um termo aindamais anacronico) ao cerebra . De que modo aconcepgéo
psiquicado eu, tecnologias daescritae culturaletradaest&o intimamente vinculadas
evidencia-se ndo apenas no frequiente recurso de Freud aliteratura (Bezerra Junior,
2002), mas também em umafamosametéfora, utilizada por Freud e ressatada por
Derrida(1967), referidaao mecanismo psiquico damemodria, do recal queedo esque-
cimento. Trata-se, justamente, deumaimagem vinculadaaescrita: o bloco oulousa
mégica, dispositivo de escritano qua amarcainscritapode-se apagar nasuperficie
do papel celofane levantada, deixando seu traco indelével no plano inferior, na
matériaplasticae maledvel quelhedasuporte.

A metéforado bloco oulousamégi catambém pode ser rel acionadaao insucesso
relativo do tratamento efetuado por Lacuna em Clem. ApGster deletado Joel, Clem
namora Patrick — jovem funcionario inescrupul 0so que explora as lembrangas (su-
postamente eliminadas) para conquistar Clem — e comeca a ter crises de choro e
angUstia sem motivo aparente. Tudo se passa como se certos rastros de suas lem-
brancas amorosas digital mente anul adas permanecessem vivosem suameméria, de
modo virtual, sem forca suficiente para se tornarem conscientes, mas com
energia bastante para se atualizarem em situacfes presentes que 0s convocam
(como, por exemplo, deitar-se com o0 novo namorado sobre o rio Charles
congelado, tal como fizeracom Joel)®. A deletagéo de lembrancas parece falhar
em profundidade também no caso dasecretariaMary Svevo, daempresalLacuna.
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Defato, apdster passado pelo tratamento, Mary voltaase apaixonar pelo mesmo
homem: o médico responsavel pelo procedimento. Clem e Joel também voltam a
Se gpaixonar um pelo outro: nesse caso, convergem umanogdo ndo-cerebral da
memoriae o temadaforgaincontrolavel, irracional, da atragéo amorosa, caraa
tradicdo literdriaecultural.

Tal como no filme, ao dominio da cultura letrada corresponderia uma
compreensdo psiquica, interiorizada, dos fenbmenos da memoria e do
esguecimento. Por um lado, buscando esconder-se e proteger-se da invasio
computacional em seu cérebro, como vimos, Joel refugia-se em uma versao
concorrente, historicamente datada, da subjetividade e de seus fenébmenos. Por
outro, 0 método eficaz de apagamento delembrancas deixarastros e éincapaz de
anular totalmente a atracdo amorosa, que, reincidente, renasce das proprias
cinzas. Nesse sentido, o filme aproxima-se do pensamento de Bergson, paraquema
memoaria permanece viva, mesmo sob o modo davirtualidade. N&o sendo passivas
nem inertes, as lembrangas ndo sdo simplesmente deletédveis. Conforme pensou
Bergson, pode ocorrer que o apel o do presente que as convocadeixe de alcangé-las
ou que 0 mecanismo de atudizacdo se encontre entravado, processos esses Sm
apoiados na integridade do funcionamento do cérebra®. Curiosamente, um artigo
sobre o filme (Johnson, 2004) ressdta o cardter ficciona e pouco provéavel do
procedimento proposto pela empresa Lacuna Inc., mas o relaciona as pesquisas
neurol 6gi cas atual s sobreamemaria, que, emborando se ocupem com umapossivel
eliminagdo de lembrancas negativas, buscam novos farmacos para otimizar, para
ampliar a“ cgpacidadedememdrid’. O neurocientistauruguaiolvéan Izquierdo enfatiza
que esse projeto é mais presente nos Estados Unidos e na Inglaterra do que na
Europaou naAméricado Sul (1zquierdo, 2002, p. 84), 0 que apontaparaainscricdo
cultural de pesquisas cientificas, paraaforgadas demandas politicas e culturais que
asnorteiam.

Paramel hor compreendermos o contraponto entre as duas concepgies diversas
dememariamobilizadasno filme, retomemaos de modo sucinto o conceito bergsoniano
de memoaria e o0 papel por ele aribuido ao cérebro nesse fendmeno. Partindo da
discussio das doencas damemoéria, Bergson refutou aequiparagdo do cérebro (cara
asuaépoca) aum reservatorio deimagens e delembrancas: no caso dasafasias, por
exemplo, que correspondem alesdeslocaisdo cérebro, considerou alesdo psicoldgica
ndo como uma abolicdo das lembrangas (supostamente guardadas, estocadas nas
células ceréebrals), mas como umaimpoténcia para evocé|as ou para atudizé-las.
Prova disso € que um certo esforco ou uma emog&o podem trazer bruscamente
de voltaaconsciénciapalavras que acreditdvamos perdidas’. Eiso que concluiu
dai: “Tais fatos [...] concorrem para provar que o cérebro serve aqui para
escolher no passado, para diminui-lo, para simplifica-lo, para utiliz&lo, e ndo
para conservalo” (Bergson, 2001, p. 1389)°. O cérebro ndo contém, portanto,
“caixasdelembrancas’ que conservariam fragmentosdo passado. Como também
sugere o filme, ao confundir a memaoria com a materialidade do cérebro, ao
espaciadizar (mesmo que digitalmente) e mapear as lembrancas, o0s servicos
prestados pela empresa Lacuna estéo, portanto, bergsonianamente fadados ao
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fracasso.

Se na cultura contemporénea a memaria € cada vez mais identificada ao
cérebro e as sombras do esquecimento associadas a uma “morte neuronal
gradativa’ (Izquierdo, 2002, p. 32)”, nadamais oportuno do que lembrar aasso-
ciacdo bergsoniana do cérebro jando amemdria, mas ao esguecimento. Acom-
panhemos um pouco mais de perto sua instigante abordagem. Conforme ja
salientado, segundo Bergson, a memaria nos acompanha em suaintegralidade
a0 longo de toda nossa vida, mas se mantém, em sua totalidade, em estado
virtual, atualizando-se em funcdo de situagBes e interesses presentes. Nesse
sentido, a funcéo do cérebro também é a de suspender a meméria, a de nos
proteger de sua invasdo avassaladora, tal como aquela que paralisa o
personagem borgiano “ Funes, o memorioso” (Borges, 1997). Ou sgja: o cérebro
ndo serve para guardar ou arquivar lembrangas mas, ao contrério, para
suspendé-las, para manté-las em sua condi¢do virtual, evitando que nos
invadam, paralisando-nos e nosimpedindo de agir no mundo. Nesse sentido, no
final do capitulo 3 deMatéria e Memdria, nacontramao das perspectivasvigentes
a época, 0 cérebro se associa a fungdo pléastica?, vitalmente orientada do
esquecimento: “[...] o cérebro contribui paralembrar alembrangaltil, mas, mais
ainda, paraafastar provisoriamentetodas asoutras’ (Bergson, 1985, p. 198).

Bergson conclui essa afirmagdo ressaltando a diferenca irredutivel entre
cérebro (matéria) ememdria, ecitaofildsofo Ravaisson, paraquem “amateriaidade
coloca em nos o esquecimento” (Bergson, 1985, p. 198). Vinculo com a acdo
presente, o cérebro funcionacomo mediador entre aslembrancas que seatualizam
e a totalidade da memdria, que permanece suspensa na virtualidade. Longe de
ser local de armazenamento ou arquivo de lembrangas, o cérebro é associado a
inibicdo das lembrangas, ao esquecimento, remetido a atencéo a vida, ao
mecanismo de suspensdo da memaoria como um todo no plano da virtualidade.
Umavez que amemdriase vinculaavirtualidade, o esquecimento deixa de ser
pensado como umaoperacdo negativa (de eliminagdo, anulagéo delembrancgas),
passando a se confundir com o mecanismo de suspensdo para o plano da
virtualidade (da memdria, portanto), ou seja, como a sobrevivéncia de todo o
vivido em um outro modo de existéncia, inconsciente®.

Conforme sugerido no filme, ao agir exclusivamente sobre o cérebro, o
tratamento efetuado por Lacuna tera necessariamente de fracassar: a memoria
nunca se apaga total mente pela simples razéo de que ndo esta onde a procuram
erastreiam. Nao diz respeito a um lugar, mas a espessura do tempo vivido, da
duracgo. O filme de Gondry se aproxima, portanto, davisdo bergsonianaeironiza
certas crengas atuas, que remetem a pesquisas no campo das neurociéncias
amplamente difundidas pelos midia. Mas néo deixa de ironizar igualmente a
crencano campo psi, caricaturalmente tratado também através daatuacéo de Jim
Carrey. Ao mesmo tempo, por se tratar de uma tecnologia visual, o filme é
atravessado por uma certa ambigiidade, na medida em que p6e em cena dois
espacos concorrentes e conflitantes: o espaco da interioridade (associado se
nao ao cérebro, em todo caso a“ cabega’) contra o mapeamento e persegui¢ao
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digitais. Como vimos, no filmeintervém duas espaciaidadesdistintas: parafugir
aperseguicdo monitorada por computador eimagens cerebrai's, 0S personagens
principais (Joel e Clem) fogem em diregdo a memdria da infancia, para uma
interiori dade consi derada como maisremota. Doistipos, ent&o, de espacialidade:
mapeamento do cérebro por scans, em imagens em computadores/laptops; e
fuga em direcdo a interioridade psiquica, com sua curiosa topologia. Ambos
tratados com certaironiae distancia, masirmanados por um certo privilégio do
espaco (e da*cabega’) quando se trata de tematizar o fendbmeno damemoria.
Essas diferentes topologias e espacialidades remetem a temporalidades
pensadas de modo distinto. Nesse sentido, com sua edi¢céo acelerada,
compactada, fragmentada, o filme parece procurar escapar a espacializacéo e
aproximar-se de umaestilizagdo datemporalidade ndo linear propriaamemaria(e
jamuito exploradapel o cinema). Sem nos determos em umaanalise daestrutura
temporal do filme, retomemos umadas maisinstigantesfiguracfesliterariasdo
tempo préprio amemoaria, elaborada por Kafka e também lembrada por Walter
Benjamin (Benjamin, 1974, p. 433-434). Trata-se de um delicioso pequeno texto
deKafka, intitulado“ A ddeamasproxima’ (Das nacheste Dorf), quetraduzo aseguir:

Meu av0 costumavadizer: “ A vida é assustadoramente curta. Agoraem minha
lembranga ela se comprime tanto que mal posso conceber, por exemplo, como
um jovem possa decidir cavalgar até a aldeia mais proxima sem temer que —
mesmo sem contar com acidentesinfelizes—o proprio tempo deumavidafeliz
e comum possa de longe bastar paraumatal cavalgada’ *°.

A imagem provém, significativamente, de umapessoaidosa, cujamemaria
comprime um tempo de vida mais longo do que agquele que se apresenta a sua
frente. O exemplo de velocidade — ir a cavalo até a aldeia mais proxima — é
certamente maislento do que umaviagem detrem (como janaépocade K afka),
de carro ou deavido. A idéiade compressdo temporal, inerente atemporalidade
compactadamemodria, €, entretanto, salientadapel o contraponto entreamemoria
enriquecidade um homem deidade avangadae o projeto de um jovem de desl o-
car-se no espago paraum local muito proximo. Em suaextremacompactacao, a
memoria do avd nunca podera coincidir com o tempo de um acdo (como a de
cavalgar), nem com qualquer projeto (ir acavalo até aaldeiamais préxima) ou
com o caréter linear de umatrajetéria depositada no espago.

O que parece magistralmente em jogo nesse texto de Kafka é a
incomensurabilidade entre o grau de extrema compressdo do tempo namemaria
e 0 espaco, 0 deslocamento espacial, bem como a visdo de temporalidade
vinculada aacdo. Como mostrou Bergson, 0 espago ndo pode medir nem conter
o tempo. A atencdo avida, ligada ao agir, faz justamente com que 0 espago se
abra a nossa frente, enquanto vai-se fechando o tempo atras de nés (Bergson,
1985, p. 160-161), suspenso navirtualidade damemdria. Fendmeno temporal, a
memdariase esquiva, portanto, amensuragao, que supde o gesto de espaci ali zagéo,
Necessario paraagir mas ndo paraapreender especul ativamente o tempo vivido.
Como sugere Kafka, a meméria € tanto avessa ao espago quanto distinta do
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tempo de umavidaenquanto transcorre. Nossalinguagem comum, que mobiliza
uma meté&fora espacial parafalar do tempo de umavida como transcurso, bem
como anecessidade de agir, como salientou Bergson, operam em geral aredugéo
do tempo vivido ao espaco. Como fendmeno irredutivel a espaciaizacdo, a
memoria parece, portanto, escapar tanto as atuals pesqui sas em neurociéncias,
com suas quantificaces e mensuragdes, quanto a rapida cura oferecida pela
ficticilaempresalLacuna.

A breve e vertiginosaimagem kafkiana também sugere certo paradoxo: a
vidaenquanto é vivida se distende no tempo da durago, ao passo que, paraum
olhar retrospectivo, parece sempre extremamente curta. Elasd é curtaparaquem
jdaatravessou, pois sua travessia se instala necessariamente na espessura do
tempo, com suas lentiddes, velocidades e intensidades variaveis. Esquecer —
como também lembrou Nietzsche—, livrar-se de marcas dolorosas, do ressenti-
mento (inclusivedo ressentimento com relagéo airreversibilidade do tempo) requer a
atividade fundamenta do espirito, que nadamais é do que estdmago. Isto €, digerir.
E digerir € um processo que s pode se dar no tempo, que necessariamente durae que
segue ritmos proprios, incontrolavels e ndo-lineares. Na pressa atua, como entéo
ativar essafacul dadedtivado esquecimento? Viver, esquecer edigerir parecemrequerer
gue ndo e lute contra o tempo, mas que dele se faga um aliado, acolhendo seus
paradoxos.

Parais0, talvez tenhamos de restivar nossos estOmagos abarrotados e entravados,
desconfiando tanto de solugBes imediatistas e supostamente indol ores quanto davisio
digitalizantedamemoaria, quesupdeumacuriosatradutibilidade entretodo o vividoeos
neurdnios. O neurologistalvan | zquierdo utiliza de fato 0 complexo termo “tradugao”
(sam deter-seem suaconcetuagdo) paraexplicitar o vinculo entreestadosdeconsciéncia,
faculdades cognitivas, sentimentas e cérebro, como se esse termo ndo problemetizado
tivesseaficaciaderesolver, como que por um passe de mégica, umtipo derelagdo que
aciéncaefetuade modo, por assm dizer, cego, mas que pressupde e do qua deveria,
inicidmente, dar conta. Observem-se dguns trechos extraidos de seu livio Memdria:
“Ao converter aredlidade em um complexo codigo de sinais el étricosebioguimicos,
0s neurdnios traduzem” (lzquierdo, 2002, p. 17, grifos do autor). Ou ainda
“embora conhecamos as vias envolvidas na percepcdo dos estados de animo e
das emogdes e nas respostas a eles, ndo conhecemos a natureza daquilo que é
traduzido” (Izquierdo, 2002, p. 68, grifos nossos). Traduzir, nesse caso,
confunde-se com transferir material bruto para um sistema equiparavel a uma
linguagem organizada, codificada. Mesmo que o cientista reconheca que néo
dominaanaturezadesse* red” , ancorasuas pesqui sasempiricasem umasuposi ¢éo de
“tradutibilidade’ que, sem ser conceituada nem discutida, funciona como um modo
astucioso de esquivar-se da necessdade de embasar tedrica e filosoficamente seu
gesto empirico. Tudo se passa como se a pesquisa empirica pudesse faar por S 0,
como setermosutilizadosde modo banal (“traducdo”, por exemplo) pudessem esqui-
var aenigméticaquestdo darel aco entre cérebro ememaria
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Cabe, entéo, desconfiar de certas tradugdes conceituais do corpo que,
provenientes do campo das neurociéncias, expandem-se hoje na cultura
contemporéaneacom afor¢ade novas einquestionéveisverdades. Deixar ao corpo
suaintradutibilidade e a0 tempo vivido seus instigantes e ricos paradoxos.

Notas

1. Devo essaexpressdo ao colegaargentino Christian Ferrer, em palestraproferidana
UFF. Ver também Ferrer (2007).

2. How happy is the blameless vestal’s lot!/The world forgetting, by the world
forgot./Eternal sunshine of the spotless mind!/Each prayer accepted, and each
wish resigned.

3. Passo aexplorar apartir dagqui avisio bergsonianade memoria, tal como proposta
em 1896 naobraprimaMatériae Memoria, emespedid noscapitulos2 e 3 (Bergson, 1985).
4. Faraz (2007, p.46-56),emespedd.

5. Também encontramas em William James uma concepcéo divae vivadaslembrangas,
sobaformadeumapresencalatenteouvirtud. Por exemplo, no capitulo 9deseusPrinciples
of Psychology (James, 1952), intitulado“ Ofluxo depensamento”, Jamesenfdizaqueuma
palavra esquecida néo estd ausente damente. E o que podemos congtatar quando, tendo
equecido um nome proprio, temosacapeacidade de assndar, quando nosperguntam seé
este ou aquele nome proprio, que néo e tratados nomes mencionados—o gue provaque
onomeejuecido néo estadiminado damemoria, mashrilhapor assmdizer emauséncia,
permanecevivo, emborainacessive adarezaeluminosdadedaconsciéncia

6. Ver assgundadasconferéndiasgpresentadesem Oxford, em 1911 (Bergson, 2001, p. 1389).
7.1zquierdo (2002, p. 32).

8. Acarcadapaténdaplagicaesdutar do esquecimento, entendido como umaforcainibidora
aiva verigudmenteNieizsche, (1988) segundadissartacéo, paragrafo 1.

9. Nesse sattido, podemos dizer que em Bergson o0 concato de memdria engloba o de
euecimento. NocasodeNiezsche(ver Farraz, 2002), éotermodesaudificadopelatradicéo
filosdfi ca (esquecimento), cons derado como maisfundamenta eorigindrio, queengolea
memdria, que podeentéo ser transva oradape o filésofo (como “ memdriadefuturo’, néo
mas prisfo consarvadora e ressentida a0 passado). De todo modo, ambos os fil6sofas,
cada um & sua maneira, gpontam para uma ultrgpassagem do par opogtivo memorial
esueti mento esuperamumavisio meramentenegativa, fracae passvado esquecimento.
10. Das nécheste Dorf Mein GroRvater pflegte zu sagen:*“Das Leben ist erstaunlich
kurz. Jetzt in der Erinnerung dréngt es sich mir so zusammen, daf3 ich zum Beispiel
kaum begreife, wie ein junger Mensch sich entschlieRen kann ins nacheste Dorf zu
reiten, ohne zu fiirchten, dal? — von unglcklichen Zuféllen ganz abgesehen — schon
die Zeit des gewdhnlichen, glticklich ablaufenden Lebens flr einen solchen Ritt bei
weitem nicht hinreicht (Kafka, 1994, p. 280).
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ff""?“f%ggﬂllallllﬂ 0s Meninos de
Gidade de Deus nos 0lham

Rosa Maria Bueno Fischer

RESUMO - Quando os Meninos de Cidade de Deus nos Olham. Este artigo tem o
objetivo de pensar o filmeCidade de Deus no campo daeducacéo, apartir dasferramentas
que aobrade Michel Foucault oferece. Articulam-se no texto trés questdes principais: a
condicdo de infamia, exclusdo e de anormalidade dos personagens; problematizagbes a
respeito do poder sobre avida e amorte em nosso tempo; e as relagdes entre linguagem
cinematograficae" representagdes darealidade’ —vistasapartir das estratégias de direcéo
do cineasta Fernando Meirelles e de suas opcles narrativas.

Palavras-chave: Cinema. Poder. Sujeito. Foucault.

ABSTRACT — When Children Watch us in City of God. This text aims to discuss
Brazilian movie City of God. The principal theoretical references are Foucault concepts
of subject, power and discourse. This paper focuses on possibilities of relating three
questions at least: &) abnormality and exclusion of young and poor people in Brazil; b)
power over life and death in our times; ) relations between film languages and “reality
representation”. The arguments were constructed within the context of Fernando
Meirelles narrative strategies and his options as a director.

Keywords: Cinema. Power. Subject. Foucault.
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Trato aqui do filme Cidade de Deus, de Fernando Meirelles, filme quesigni-
ficou um marco na histéria do cinema brasileiro, pelos iniimeros prémios que
recebeu e pela ampla circulagdo em varios paises. Proponho-me a pensé-lo no
campo da educacdo, a partir das ferramentas que a obra de Michel Foucault
oferece. E preciso dizer que aescolhase da, principa mente, por aguilo que neste
filme nos convoca, nos desal oja, pelo que nele se configuracomo um olhar em
direcdo ands; assim, escol ho este filme especialmente porque aquel as criangas,
aquelesjovens, dafavelacarioca Cidade de Deus, aguel as criangas ejovens ndo
sd0 apenas olhados por nos e pelas cameras de Meirelles; eles nos olham.
Aqueles meninos nos olham com olhos de atores, de criangas, de adol escentes,
de personagens, e desse lugar nos contam algo da histéria brasileira de nossos
dias. Busco analisar o filme por dentro das estratégias de linguagem cinemato-
gréfica e das opgOes narrativas do diretor Fernando Meirelles. Para qué? Para
pensar facetas de um tempo presente: de meninos, de Brasil e de educacéo®.

Faco esse percurso analitico apartir daquilo que aprendemos com Foucaullt,
guanto as multiplas e complexas relagdes entre praticas discursivas e praticas
nado-discursivas, possiveis de serem discutidas tendo como “materialidade
enunciativa’ um filme: um filme que n&o se configuraria como uma unidade
fechada, nem como obra de um tnico autor, mas como documento de um deter-
minado tempo elugar, ambos plenamente histdricos. Um filme que se configuraria,
igualmente, como criacdo estética e como producado e veiculagao de imagens,
gue ndo serdo tratadas aqui com o objetivo de dissecar “contelidos’ nem
realidades representadas, mas, na medida do possivel, como documento que
procurarei elevar a condi¢ao de “monumento”, inspirada no autor de A
Arqueologia do Saber (1986).

Como afirma Xavier, o cinemanos permite usufruir um olhar privilegiado,
aquele olhar mediado pelas lentes da camera, através do qual podemos, por
exemplo, assistir a0 maior dos horrores ou a0 mais maravilhoso manifesto de
generosidade e invencdo estética, e permanecer asalvo —ja que se trata de um
olhar sem corpo, pelo qual podemos ver a tudo e a todos, através do olho da
camera; podemosestar lasem estar 14 (Xavier, 2003, p. 36-37). Masébem verdade
também que, nacondic¢éo de analistasdasimagens, seriapossivel tratar o cinema
como filosofia, mediados pel aproducéo de um pensador como Foucault; escreve,
enfim, sobre uma narrativa e os discursos que nela circulam, munidos de um
determinado referencial tedrico que sustente tal tarefa. Nesse caso, entéo, creio
gue ndo estaremos plenamente asalvo. A meu ver, haveriasempre, em ambas as
situagBes, umamisturadefruicéo e de exercicio de pensamento analitico, eisso
de certaformanéo nos deixajamaisasalvo: mesmo do lugar dequem ndo estal4,
no horror da guerra do tréfico, por exemplo, a experiéncia de espectadores nos
entregadinterpel acdo dasimagens, o que pode nos marcar como ferro em brasa;
por outro lado, no papel de analistas do filme, ndo vamos abandonar aexperiéncia
estética de entrega e passividade em relagéo ao que vemos.
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Inspiradaem Foucault, portanto, proponho-me aexperimentar esse misto de
passividade e atividade, a entrar nas imagens, a metodicamente abrir algumas
das enunciagOes dessa narréativa, a localizar cenas e seqiiéncias, retomando
gestos, ritmos e sonorizagOes pelos quaisfui “tomada’. A idéiaéarticular essas
imagens a enunciados de um determinado tempo e a relactes de poder muito
especificas, buscando aqui ecos das escritas do filésofo, ora usadas como
ferramentas tedricas, ora como sugestGes de outros modos de pensar o que
vemos. E éassim que me sinto comprometidaadizer algo, paraalémdo quesinto
sobre 0 que vejo, paraaém do “eu gosto” ou “eu ndo gosto”. A tentativa sera a
de articular trés questdes principais sobre o filme, a partir da uma inspiragéo
foucaultiana: a condicéo de exclusdo e de anormalidade dos personagens; 0s
novos modos de experimentar o direito de vida e de morte em nossa sociedade;
finalmente, asrelagdes entre linguagem cinematograficae “realidade”, vistasa
partir das estratégias de direcéo do cineasta Fernando Meirelles.

Infimas Existéncias

Quando olhamos alguém, na experiéncia cotidiana, pode-se dizer que “o
olho que vejo é olho porque me vé, ndo porque o vejo” — como escreve Xavier
(2003, p. 57), citando o poeta espanhol Antonio Machado. Haveria nessa expe-
riénciaintersubjetivaumadevolucdo do olhar. Porém, em setratando de aparatos
construtores de imagens — como afotografia, 0 cinema, atelevisdo, — teriamos
umainterac&o distinta, de outraordem: elaenvolveria“um olho que ndo vejo e
nao me vé, que é olho porque substitui 0 meu, porque me conduz de bom grado
a0 seu lugar paraeu enxergar mais... ou talvez menos’ (Xavier, 2003, p. 57).

Dado inaliendvel de minhaexperiéncia, o olhar fabricado é constante ofertade
pontosde vista. Enxergar efetivamente mais, sem recuséa-|o, implicadiscutir os
termos desse ol har. Observar com ele 0 mundo mas col océ-1o também em foco,
recusando a condicdo de total identificagdo com o gparato. Enxergar mais é estar
atento ao visivel etambém ao que, forado campo, tornavisivel (Xavier, 2003, p. 57).

Nestefilme, talvez possamos num primeiro momento articular visibilidedese
invisibilidades sobre o tema da exposi¢éo de existéncias infimas, em torno das
quaisMeirelles constréi suanarrativafilmica. Trata-se de existéncias socia mente
tornadas anormais eindesejadas, de meninose de meninasde 8, 18, ndo maisque
22 anos, que ali naquel asimagens passam acondicdo de“ existéncias-claréo”. Da
vidanafavela, passam apersonagens delivro e, na seqiiéncia, aprotagonistas de
umfilmeque chegaaHollywood, indicado parao Oscar. Estdo expostos, plenamente
expostos. Seguindo as pegadas de Foucault em “A vida dos homens
infames’ (1992) —um de seusmaisbel ostextos—, podemosdizer que ospersonagens
de Cidade de Deus também sdo vidas obscuras e desafortunadas que, alcadas
a condicdo de visibilidade mididtica, nos provocam, misturam em si beleza e
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assombro. E édelesquedesg o falar, sdo suasvidas narradas em filme que agora
me proponho a ver e descrever, como “uma peca da dramaturgia do real”
(Foucault, 1992).

Diria que, inteiramente diferente dos infames descritos por Foucault, e ao
mesmo tempo paradoxa mente préximos deles, os personagens de Cidade de
Deus aparecem para n6s no século XX — mais precisamente no ano de 2003,
guando élangado o filme—, encarnando histérias dos anos 70 e 80, numafavela
do Rio de Janeiro, exatamente no momento em que emerge para eles a
possibilidade de existirem parao mundo, para a sociedade mais ampla, através
de todas as agdes rel acionadas ao controle do tréfico. S&o jovens que criam um
sistema proprio de poder, simultaneamente a margem e por dentro do sistema
oficial —namedidaem que umaparcelasignificativade policiaisede gruposde
classe média e alta praticamente vive deles e de toda a condi¢éo de violénciae
pobreza que encarnam.

Para os meninos da favela Cidade de Deus, a experiéncia de exposi¢éo ao
olhar do poder certamente ndo se da pelo caminho um tanto moroso (segundo
nossos tempos) dos infames do século XVII estudados por Foucault.
A denlincia da infamia dispde hoje de toda uma rede de comunicagéo, dos
jornaisimpressosaTV, dotelefonecelular alnternet. Dispdetambém daliteratura
edo cinema. E nosanos 70 e 80, periodo recriado no filme, aspaginasdosjornais
impressos— especial mente afoto impressaem preto e branco —tinham um lugar
de poder inquestionavel como tecnologia de comunicagéo (e de atribuicéo de
poder, como veremos na andlise se algumas cenas).

Tratava-se de outraformacéo social. Tratava-se de outraordem discursiva.
Portanto, néo ha (arigor, nem aqui nem em outrasituagao) qualquer possibilidade
de transposicao direta de conceitos ou andlises. Os infames de Foucault, eu
diria, ecoam em Cidade de Deus. E isso ndo é pouco. Os infames de Foucault
pedem que se faga a hi storia de nossos homens e mulheres, meninos e meninas,
também desafortunados, e agora disponiveis as tantas possibilidades de serem
narrados, on line se possivel, em cadeia nacional, para 50, 60 milhdes de
brasileiros—como ocorreu quando o documentario de MV Bill foi veiculado no
Fantastico, da Rede Globo, em 20062. Enfim, aprendemos com Foucault que
determinados principios de exclusdo e de exposi ¢éo davoz de anormais, loucos
ou indesg ados—como osinfames de Cidade de Deus —ndo deixam deexistir: ha
deslocamentos desse principio, ele ndo se apaga, ele se exerce de outro modo,
€ele é outro, ele corresponde a novas formas de vontade de poder e saber, quase
sempre com suporte institucional. E € isso que se trata de descrever, como nos
ensina Foucault (2006), em sua célebre aula A Ordem do Discurso, de 2 de
dezembro de 1970.

Fernando Meirelles (apartir do livro homénimo de Paulo Lins) pe o foco
sobre vidas que, na sociedade brasileira, estéo a margem, em muitos casos na
condicdo de subcidadania®. Essa é uma prética que se multiplica entre outros
cineastas (Hector Babenco, em Carandiru; Walter Sallesem Central do Brasil,
Eduardo Coutinho, em Edificio Master e O Fim e o Principio; Narradores de
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Javé, deEliane Caffé; Madame Sata, de Karim Ainouz; Cidade Baixa, de Sérgio
Machado); como em algumas programacgdes de TV (Central da Periferia, com
ReginaCasé, por exemplo, sem falar namicrossérie Cidade dos Homens, ambos
daTV Glaobo), so paracitar alguns casos mais recentes.

Gostariade pensar exatamente sobre isto: sobre a hipétese de Foucault em
relacdo aos homens infames e ao que olhamos e ao que nos olha* em Cidade de
Deus. Foucault (1992) pesquisou documentos que remontam aos séculos X V11 e
XVIII, na Franga, basicamente cartas dirigidas ao rei, pedindo a prisdo de
soldados desertores, monges vagabundos, mulheres e homens escandal 0sos e
danados. Para o autor, essas vidas as quais teve acesso em sua pesquisa ndo
chegariam até nos, se algum feixe de luz (como as cartas ao rei) ndo se tivesse
posto sobre elas. No caso, como dentincia, como pedido de prisdo. O poder que
asaprisionou, que asvigiou easentregou ao poder real —essamesmaexperiéncia
com o poder, enfim —permitiu que a el astivéssemos acesso, séculosdepois. So
pessoas que teriam desaparecido se ndo tivessem momentaneamente se
defrontado com o poder: ndo existiram nem jamais poderiam ter existido numa
espéciede“estadolivre”’, como escreve Foucault; foram parasemprefixadasem
narrativas, nas quais se tornaram visiveis. Sao historias que movimentam o
leitor por serem histériasdevida, de desgraca, loucurae morte, que carregam em
si beleza e assombro, justamente porgue registradas em breves textos que
marcaram o destino de vidas efetivamente “reais’. Mediocridade e “medonha”
grandeza—tudo ao mesmo tempo (Foucault, 1992, p. 96).

Ora, desde David Griffith, aindlstriacinematograficatem registrado i nimeros
produtos, em que de alguma forma os refletores literalmente fazem incidir luz
sobre feridas sociais, sobre personagens escusos, escandal 0sos, marginais,
defrontados com o poder — poder familiar, religioso, econdmico, médico,
politico, enfim, com todas asformas de poder. Osfilmes de Charles Chaplin so
exemplares nesse sentido. Carlitos, mesmo que datado elocalizado, falade algo
que se poderiachamar “humanidade genérica’, paraa ém de qualquer diferenca
(Badiou, 2004, p. 29). Mais do que isso, a genialidade de Chaplin permite ao
espectador afundamental experiénciade escapar dapedagogiado bem versus o
mal, fazendo incidir luz sobre aquele que, do lugar damargem, nos olhou e olha
com inigual&veishumor eironia.

Ao fazer uma retrospectiva das relagdes entre cinema e politica, no texto
“Cinema politico e géneros tradicionais — a forca e os limites da matriz
melodramatica’, Xavier discute a busca de muitos cineastas, a partir dos anos
60, no Brasil e em outros paises, de uma estética que “ fizesse pensar”, que nos
provocasse para além das formulas folhetinescas das décadas anteriores.
A pergunta, entdo, era: como estimular o pensamento critico, sem cair naférmula
da compaixdo ou nas solugdes maniqueistas das chamadas “estruturas de
consolagdo”, téo fortes nas telenovelas a que assistimos ainda hoje, por
exemplo? O principa problemaenfrentado foi justamente o dacomunicacgo com
o grande publico. Mais adiante, nos anos 80, esse problemaincitou acriagdo de
narrativas como A Histéria Oficial (de Luis Puenzo, Oscar de Melhor Filme
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Estrangeiro em 1986) ou Lucio Flavio, Passageiro da Agonia (de Hector
Babenco, 1977). Em ambos, hdatematizac&o darealidade politica, masaprioridade
€ conferida ao drama intimo de personagens sensiveis, afetadas pelo processo
social, naArgentina e no Brasil. Busca-se primordial mente marcar a oposi¢éo
entre personagens auténticos e personagens hipaécritas. Assim, nos dois filmes,
alids, muito bem produzidos segundo as regras industriais e de mercado, 0s
diretores acabaram permanecendo nas dicotomias conhecidas do melodrama
cléssico, sem que os crimes e injusticas sociais e politicas pudessem ser vistos
na sua rede complexa de articulagdes politicas e econémicas. Concluindo a
andlise, escreve Xavier:

[...] sem querer minimizar o plano ético ou a esfera privada, pilares do drama
nosfilmesaqui comentados, creio ser legitimo questionar aexclusividade desses
lugares como eixo do debate politico e do diagndstico social; creio que sedeva
sublinhar os limites de um género de discurso que se mostra eficaz na
comunicagdo, mas cujo preco é reduzir o horizonte de compreensao do social,
equacionando-o nos termos de uma dinémica feita de o conflito entre nobreza de
caréter evilaniacomo dotesqueoindividuo deveaNatureza(Xavier, 2003, p. 141).

No Brasil, os Ultimos anos parecem mostrar umanovatendéncia: haque se
falar dos problemas sociais, a0 mesmo tempo em que se ha de falar da vida
privada, dos sentimentos, num esforco para eliminar o discurso dualista e
reducionista. Um filme como Cidade Baixa, de Sérgio Machado (lancado em
2005), consegue descrever a vida de trés jovens “insignificantes’, a margem;
para a psicanalista Maria Rita Kehl (2005), o filme se transforma num “ épico
entre vidas infames”, que consegue driblar nosso desejo por histérias de amor,
multiplicadas ao infinito neste tempo de vidas privatizadas e de retraimento de
vidas publicas. Kehl fala da possibilidade de uma estética da amizade®, uma
estética movida mais por Eros do que por Tanatos — alids, tema téo caro a
Foucault e objeto principal de sua atencéo no Ultimo curso que ministrou no
College de France, em 1984 (Foucault, 2004).

O mesmo se pode dizer dos documentarios de Eduardo Coutinho, referidos
acima, e os de Marcelo Masagdo, especialmente o premiado No6s que Aqui
Estamos por Vés Esperamos (1998). Vidas singelas, insignificantes, por vezes
infames, recebem o olhar das lentes do cinema, e nos sdo oferecidas ao ol har,
bem longe da busca daguele consenso, medido por roteiros padronizados e
formulas dualistas, através dos quais se desgja tocar nas feridas sociais sem
correr o risco de perder aaudiéncia.

Ora, o filme Cidade de Deus merece uma analise especial nesse sentido: a
producdo, a concepcéo filmica, o roteiro, o elenco, especialmente amontagem,
fazem uma opgao pelo cinema de qualidade técnica, quase perfeita; portanto,
ndo héa duvidas de que se faz uma opgao pelo mercado, pela bilheteria, pelo
produto bem acabado. Diriamais: hano filme umaopgéo pela cruezadas cenas
e das histérias, semelhante ao que nos oferece o0 ganhador do Oscar de 2006,
Crash —No Limite (dirigido por Paul Haggis e lancado em 2004), que se passa
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em Los Angeles, nos Estados Unidos, cruzando vérias historias do horror as
diferencas, dadesconfiangade todos contratodos, de puravioléncia. O discurso
hegeménico da politica-Bush esta vivo nesse filme e nos mobiliza a cada
seguiéncia, fazendo-nos perguntar sobre este outro tempo, em que nos tornamos
milhdes de infames, de desafortunados, convidados a nos tornar co-autores de
cartas ao rei (as lettres de cachet de que nos fala Foucault em “A vida dos
homensinfames’), porque o indiano, o jamaicano, 0 mexicano, o afegdo estéo
ali, acutucar o temor generalizado de um outro que parece jando ser possivel
normalizar. Mas um outro que é preciso, de alguma forma, eliminar, ou pelo
menosviolentar, ferir, humilhar.

Aspréticas de disciplinamento estudadas por Foucault, nointerior degrandes
instituicbes—como as prisdes, os hospitais, os hospicios, osquartéis, asfabricas
— certamente ndo desapareceram por completo. Basta visitar uma escola de
Ensino Fundamental no Brasil ou em outros paises. Sao, repito, outras
formagdes historicas e, nelas, outros modos institucionais de se constituirem
novas préticas, mas que ndo deixam deremeter, como memoriadiscursiva, aquelas
descritasem Vigiar e Punir (1991). Todaaanaliticado poder, feitapor Foucault
em varias de suas pesquisas e exposta com rigor metodol 6gico insuperavel em
A vontade de saber, primeiro volume de sua Historia da Sexualidade (1990),
talvez possa nos gjudar a ver que, em Cidade de Deus, trata-se de relagdes de
poder muito especificas, jaque experimentadas amargem e sempre em situacéo
explicita de violéncia, em cada personagem, em cada pequenahistériade vida,
em cada etapa de vida daqueles jovens — historias que ndo se separam de
relacBes mais amplas de poder, na sociedade brasileira. Ali, a disputa entre os
grupos de Zé Pequeno e Sandro Cenoura (este tltimo vivido pelo autor Matheus
Nachtergaele) abre por dentro tensas relacfes que expdem, num
micro-universo, em ritmo alucinado de videoclipe, de que modo, paracadanova
violénciainstalada, criam-se sistemade regras, num ciclo infinito de dominactes
sobre dominagtes.

Estamos falando aqui de uma cisdo radical, na sociedade brasileira, entre
cidaddos e subcidaddos, entre ricos e pobres, entre gente do asfalto e gente da
favela, divisdo extremamente violenta, queinstaurano ambiente dafavel arelaces
de poder muito particulares. Em primeiro lugar, porque se trata de rel agdes de
poder e resisténcia que, na narrativa de Cidade de Deus, acontecem entre
criangas, adol escentes e jovens, reproduzindo um ciclo que parece ndo ter fim.
Toda a discussdo de Foucault sobre a microfisica do poder assume, na analise
das vidas desses meninos, uma configuragdo muito especifica: trata-se de um
grupo social queresiste e cria sua proprialinguagem, seus proprios codigos de
honra, de ética e de bom comportamento (Zé Pequeno é alel que proibe, por
exemplo, 0 assalto a moradores da favela); ali, cada novo chefe, cada novo
grupo de “soldados’ das faccOes, tera todo o poder, de vida e de morte, um
poder tdo grande quanto fragil, pois a ordem das coisas pode se inverter a
gualquer momento.
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Interessa-me pensar sobre as relactes de poder e de violéncia, em obras
cinematogréficas como Crash e Cidade de Deus, em que os criadores optam por
jogar-nos no rosto aviolénciaem estado quase puro, sem mediagdes narrativas
(como ocorre em Cidade Baixa). O que Cidade de Deus parece fazer € concen-
trar-se nas rel agdes de poder internas afavela e ao mundo do tréfico de drogas,
no Rio de Janeiro —nos anos 70 e 80, bem antes do agravamento substancial do
problema, que passou a atingir vérias capitais do Pais e que se afirma cada vez
mais como um poder paralelo e de dimensdes politicas e sociais inimaginaveis,
forado controle do Estado. E 0 mais sério é que essas rel agdes atingem direta-
mente criancas e adolescentes, cuja Unica forma de “pegar consideracao” —
como dizem os personagens em algumas de suas falas —, ter algum poder, ser
reconhecido, € simplesmente matar, “passar” 0s outros, todos quantos se atra-
vessarem no seu caminho.

A micro-realidade dafavelaCidade de Deus, no romancedeLins(2002) eno
filme de Fernando Meirelles, concentra-se na descricéo das formas historicas
gue assume o direito sobre avida e a morte por parte dos chefes do trafico em
relacdo a toda a comunidade, especialmente aos mais jovens, as criancas,
sobretudo — com todas as conseqliéncias desse “direito”. Varias cenasdo filme
Cidade de Deus parecem remeter-nos a descri¢éo dos suplicios vividos pelos
criminosos dos séculos XVI1 nos documentos pesquisados por Foucault para
Vigiar e Punir. As cenas de barbarie a que sdo submetidos os jovens e as
criangas ndo deixam entrever quase nenhuma experiéncia que ndo sgja a da
violéncia e da banalizagdo da morte e da vida. E ndo é so o assassinato do
inimigo defacg&o dentro dafavela: pode ser 0 assassinado damulher, por citime
ou sgja o que for, como acontece com o personagem Paraiba (vivido pelo ator
Gero Camilo), que nofilme enterravivaapropriamulher. Ninguém escapa, ando
ser o narrador do filme, Buscapé, o menino quesetornafotografo, eatravésdecujo
olhar conhecemos a trgjetéria dos personagens dafavela: Dadinho (depois, batiza-
do de Zé Pequeno), Mané Gainha, Sandro Cenoura, Barbantinho, entre outros.

Ofilme deMeirelles nos conduz paraumarealidade do final do século XX,
no Brasil — ao que tudo indica, com préticas que se sofisticaram mais ainda
nestes primeiros anosdo século X X1 —, aqual parece concentrar-se no exercicio
deum direito de vidae demorte muito particular: tal exercicio sedaentrechefesdo
tréfico, mal saidos daadolescéncia, e que ndo chegardo amaisde 25 anos, setanto;
um exercicio que sereproduz com amesmaagilidade de clipedamontagem dofilme,
numasegiiénciaao infinito de assassinatos, quedi existe como normalidade cotidi-
anae como li¢ao niimero um paraaquel es que desgiam “ ser alguém”; por fim, éum
tipo de prética“juridica’ que ndo poupa principa mente as criancas— submetidas a
uma pedagogia do crime, ao aprendizado do poder de “macho”, visivel pela
poténcia da arma empunhada e as respectivas execuctes que ela permite.
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“Acusacdo’: ser crianca

O personagem batizado de Filé com Fritas (Darlan Cunha, que depoisviveu
Acerolanaminissérie Cidade dos Homens, da Rede Globo), numadas cenasem
que é criticado por ser crianca— mais do que isso, literalmente ele € “acusado”
de ainda ndo ser “gente grande” —, do “ato” de seus 10 anos de idade, de
menino gue presenciou um sem-nUmero de assassinatos e cenas de violéncia,
nos olha de baixo para cima, sério, dirigindo-se a Zé Pequeno e reivindicando
participagéo no grupo do lider. E diz: “Meuirm&o, eufumo, eu cheiro, jaroubel,
jdmatei... N&o sou criangando. Sou sujeito homem” . Em outracenado filme, que
acontece num espaco que lembra os “chiqueirinhos’ domésticos de criangas
pequenas, oito meninos, todos em torno de 9 ou 10 anos de idade, fumam
maconha e discutem a forma mais répida de “pegar consideracao”: é preciso
fazer como o Zé Pequeno, o chefe do tréfico que, para subir, “passa todo o
mundo e pronto”. E 0 momento de passagem, do grupo de criancas da “ Caixa
Baixa’, de assaltantes a traficantes. E 0 mesmo grupo de meninos que, no final
do filme eliminam Zé Pequeno e, dearmas namao, gingam pelasruelasdaCidade
de Deus, super-poderosos.

A licdo foi aprendida: eles j& estavam suficientemente subjetivados; seu
lingugjar, seu modo de andar e de olhar — tudo € a propriainscri¢do nos corpos
daquilo queviveram nacarne. Ascameras, ailuminagéo, aperfeita“incorporacéo”
de personagem nos atores—tudo parece carregar acenamaisdramaticado filme,
amesma cena que a nos, espectadores, deixou sem voz e respiracdo. Veja-se a
cena em que Zé Pequeno chega para colocar ordem na favela, exigindo bom
comportamento de quem roubava os moradores da comunidade. Impondo a
ordem, plenamente dono de vidas e mortes, Zé Pequeno ndo pede; ele exige que
umadas criangas do grupo “Caixa Baixa’, como repreensdo, escolha onde vai
levar o tiro; um dos meninos deve decidir, armanaméo, qual dos colegas deve
morrer, eno qual ele mesmo deverdatirar. O choro inconsol&vel e absolutamente
“infantil” € aquele que deve caar-se; essacriancaé aescol hidapelo companheiro.
A tensdo é total neste que, seguramente, contitui-se como a seqliéncia mais
dramética da narrativa, em que sobrassaem, sem davida, 0s pequenos atores —
alias, talvez o grandediferencial dessefilme. A cenatodaé marcadapelojogo de
olhares e expressies de medo, que antecede os disparos sobre 0s pés de uma
crianca e sobre amenor de todas, aguela que choramais do que as outras e que
émortapelo amigo da“ CaixaBaixa’.

Deum modo muito particular, entendo que esse momento danarrativaparece
conter amemariadiscursivade outras épocas, jaque nelase misturam elementos
muito dispares, sobre modos de gerir vidae morte das pessoas e das popul agoes:
por um lado, acenacaptaa go do tempo dos soberanosdo século X V11, senhores
do privilégio de se apoderar das vidas e igualmente de suprimi-las; por outro,
algo também da primeira metade do século XX, com marcas de um verdadeiro
genocidio. No primeiro caso, algo relacionado ao velho direito de matar; no
segundo, algo que remete aos poderes modernos, 0s quai s se exercem, segundo
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Foucault (no belo e pungente Gltimo capitulo de A vontade de saber — primeiro
volume de sua Histdria da Sexualidade), em nome davida. O filme de Hector
Babenco, Carandiru, trata disso também: em ambos os filmes, direta ou
indiretamente, mostra-se um poder que se exerce em nome davidadas popul agles,
na medida em que aquel es agentes tornam-se sujeitos de um discurso segundo
0 qual, mesmo que isso ndo sgja totalmente explicitado, ao fim e ao cabo,
marginais*“devem” ser eliminados, parao saneamento geral danacdo. Aspaavras
do rapper MV Bill® (2006) ndo podem ser mais explicitas, ao referir-se as
popul agdes pobres envolvidas com o trafico de drogas: “ as comunidades vivem
uma situagéo de guerra onde os homens n&o param de se matar. A maioria dos
personagens, por volta dos 16 anos, ja ndo tem pai, e seus filhos estdo prestes
aficarem orféos. Aos 16 anos, € o fim dalinhadavidadeles. Estamos diante de
um verdadeiro genocidio”.

E de vida e morte que sempre tratamos. E é exatamente nos corpos que se
inscreve a histéria; € sempre deles que ela trata. 1sso estd em Nietzsche. 1sso
estd em Foucault. Quem nos olha da tela de Cidade de Deus sdo criangas, sdo
adolescentes, sdo jovens. E eles podem olhar-nos com uma proposta diversa
daquela que conduz a morte e adestruicdo. O personagem Bené, por exemplo,
nos olhaacenando com apossibilidade de sair do crime, de namorar; marcaesse
desgjo de passagem pintando o cabelo de louro e vestindo roupa de playboy.
Toda essa quase lirica preparagéo para uma nova fase da vida é embal ada pela
célebre composi¢do de Raul Seixas, contemporanea daquele momento nafavela
Cidade de Deus. Metamorfose Ambulante. Bené, porém, ndo chega a viver a
felicidade adolescente com a namorada. E morto em plena festa de despedida,
antes de experimentar uma outra vida, muito desejada, e talvez possivel.
No filme, alias, sdo raras as seqiiéncias em que uma crianga ou um jovem nao é
assassinado. O aprendizado da vida, como vimos acima, na cena central de
Cidade de Deus, se darapelo tiro naméo, pelo tiro no pé; aconteceranapratica
de mangjar uma arma, quase tdo pesada quanto a crianca que a empunha.
A eliminagéo de corposinfantis e juveniséamarcadessahistria. Nao hdcomo
escapar: como agalinhaquefogenoinicio do filme, desesperadapel oslabirintos
dafavela, e que ao final é depenada, assada e consumida, ao som de um bom
sambapopular.

Qual, Afinal, a “Realidade” de Cidade de Deus?

As criticas mais contundentes em relagéo ao filme Cidade de Deus talvez
possam ser pensadas também a partir de Foucault. O fascinio e 0 medo
provocados pelaexposi¢cdo nastelas de um Brasil violento, pobre e desesperado
teriam sido por demais espetacularizados, glamorizados, segundo alguns
estudiosos’. Certamente, Cidade de Deus difere, como proposta estética e
politica, dos documentérios de Eduardo Coutinho ou de Marcelo Masagéo,
também das narrativas de Eliane Caffé e Karim Ainouz, por exemplo. O temada
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representacdo, das frageis rel agcles entre palavras e coisas, to caro a Foucault,
poderia ser tratado aqui, quando nos propomos a discutir também um pouco da
linguagem e da estética deste filme de Fernando Meirelles.

No célebretexto que abreo livro As Palavras e as Coisas, sobreaobralLas
Meninas de Velasquez, asssm como em “Isto ndo é um cachimbo” (sobre
Magritte), publicado origina mente em Les Cahiers du Chemin, Michel Foucault
oferece-nosfarto material para pensarmos o complexo problemadalinguagem—
ou das linguagens. Nos dois textos, o foco € a pintura; mais do que isso, o foco
€0 problemadarepresentagdo. O autor nosfaladairredutibilidade dalinguagem
aimagem, e desta aquela. Da impossibilidade de, pela palavra, referirmos em
plenitude o que “estaria’ nasimagens pintadas. Haveriaum trabalho infinito —
diante de um quadro, por exemplo—, umatarefa parasempreincompleta:

[...] por maisque sedigao que seVvé, o que sevé ndo estajamaisno que sediz,
e por mais que se faga ver por imagens, metéforas, comparages o que se vai
dizer, o lugar onde €l as resplandecem ndo é aquel e que os olhos percorrem, mas
aguele que as sucessdes da sintaxe definem [....] (Foucault, 2001, p. 201-202).

Podemos, no caso de Cidade de Deus, procurar os personagens do romance
de Paulo Lins e nomeé-los, reconhecé-los na narrativa filmica de Meirelles.
Podemos até apontar com o dedo meninos e meninas “reais’, verdadeiramente
existentes na favela Cidade de Deus, do Rio de Janeiro (aqueles dos anos 70 e
80, bem como os jovens de nossos dias) e dizer: o filme “representa’ essa
realidade, fala dessas pessoas. De fato, seria ingénuo afirmar que o cineasta
tratou de outrarealidade e ndo dessa. Também é necessario estabel ecer distinges
entre filmes mais e menos elaborados, mais e menos “vitais’, como sugere a
criticalvanaBentes, filmes mais e menos eficazes nacomuni cagdo com o grande
publico, como refere o estudioso Ismail Xavier (2003). Eu diria: € preciso
distinguir filmes cuja narrativa seria mais (ou menos) marcada pelo desgjo de
tudo dizer, de tudo cobrir, deixando ou ndo espagos paraacriagao possivel dos
espectadores. Alain Badiou prefere distinguir filmes que se caracterizariam por
serem mais carregados deimpurezas, de outros, mais*“ puros’ —entendendo que
desde sempre o cinemaseriaamarrado aimpurezas como as ligadas as condi¢oes
de producdo industrial, busca de maior nimero de espectadores, dependéncia
definanciamentos, etc. (Badiou, 2004).

Nessa perspectiva, poderiamos dizer que Cidade de Deus seriaum filmede
grande publico, pleno de “impurezas’, principalmente porque se entrega a
linguagem do clipe, a espetacul arizacdo davioléncia, sem oferecer espagosem
branco, do mesmo modo que o drama O Que Vocé Faria? (El Método, de
Marcelo Pifieyro, 2005). Pode-seinventar um nome paraesse género de narrativa:
filme-soco-no-estémago. Filmes que, ao acender das |uzes na sala de exibicéo,
nos fazem dizer: “néo quero viver numa sociedade como essa’ .

Ora, talvez pudéssemas pensar que filmes como esse seriam feitos de uma
“impureza’ fundamental: carregariam em si 0 desgjo de atar o mais fortemente
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possivel as imagens as coisas, no esforco inatingivel de confundir o
visivel com o “real”. Justamente o que nos diz Foucault é que o fato de algo se
fazer visivel, em pinturas ou outrasimagens, atestaria seu af astamento de qual-
quer realidade. O filme, por meio de suas imagens, ele mesmo configura uma
certarealidade, alias, umaoutrarealidade: apesar detodo o esforco em retratar,
emrefletir, emimitar, haveriano cinema (e em qual quer outracriacdo como asda
pintura ou dramaturgia ou mesmo damusicae daliteratura) umainvisibilidade
profunda, a impossibilidade total de algo se fazer presente, “mesmo em uma
representacdo que se oferecesse asi mesma como espetaculo” (Foucault, 2001,
p. 209).

No texto sobre Blanchot — O Pensamento do Exterior — Foucault (1990) nos
impulsionaaabandonar adicotdbmicaidéade que existiriaalgumacoisalafora—
apobrezaeavioléncianasfavelasbrasileiras, exibidasem Cidade de Deus, por
exemplo—, enquanto nds, espectadores, ou o proprio diretor Fernando Meirelles,
estariamos numa outra ponta, donos da palavra, das imagens, numa relacéo
polarizada, anomear de outraformaaquilo que vemos e observamos, ainterpretar
e aclassificar as coisas ditas e observadas, a articular palavras e coisas, numa
relacdo de mitua dependéncia. Tal dicotomia replica uma concepgao de
linguagem segundo a qual insistimos em negar a vida como acontecimento, de
maodo arelacionar alinguagem a eternidade, ao tempo, ao proprio sujeito-autor
(Foucault, 1990, p. 73). Foucault convidaapensar alinguagem paraa ém daquilo
que elaquer dizer, paraaém dasformas pelas quais elaé dita. Nesse sentido, a
musica, aliteratura, o cinema, apintura, enfim, todas asartes, seriam aquilo que
perturba o grande model o da representacdo. Foucault, Deleuze e tantos outros
autores nos mostraram, a partir da literatura e do cinema especialmente, o
ndo-isomorfismo entre ver e falar, entre o visto e o falado, entre apalavrae a
coisa. Criar, escrever, pintar e filmar sdo dessa ordem, dizem respeito a esse
espaco que ndo sedeixaapanhar por completo, que éluta, que éfugadoinstituido,
gue jamais se torna forma fixa — embora na pintura, no cinema e naliteratura
também se possam evidenciar aforcadoinstituido, alégicado mercado, abusca
de solucBes menosvitai s delinguagem, que acabam por limitar criagdes, como a
meu ver é o caso de Cidade de Deus, em muitos aspectos.

Talvez um dos exemplos mais evidentesde “ fugado instituido” neste filme
de Meirelles esteja concentrado nafigura do personagem-narrador, Buscapé: o
menino consegue escapar ao instituido, aviolénciadafavela, atravésdarealizacdo
do sonho de tornar-se fotdgrafo. Mas o personagem (vivido por Alexandre
Rodrigues) é construido detal formaque afotografianado parece emergir paraele
como forcadesestabilizadoradaordem violentavigente. Haveria, assim, aopgéo
por uma solugdo individual, quase excepcional, a0 mesmo tempo em perfeita
conexao com outras ordens instituidas, como a dos meios de comunicacéo de
massa (no caso, 0 grande jornal, para o qual Buscapé vende as fotos do bando
de Zé Pequeno).
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Ja o personagem Bené, considerando o modo como foi construido — sgja
pelo roteiro de Braulio Mantovani e a dire¢do de Meirelles, seja pela propria
performance do ator Phelipe Haagensen —, interpela o espectador em direcéo a
algo mais do que anegagéo de um tipo de vida, que para ele estava se tornando
intoleravel: esse algo mais comega pelo ato de pintar o cabelo, vestir roupade
playboy, namorar como qual quer menino de suaidade, e culmina no encontro
em grande estilo com todos os amigos, na hora de dangar e festejar uma nova
vida imaginada como possivel. Tudo isso é narrado com uma delicadeza que
deixaespacosndo cobertos por estratégias de“ significagdes chelas’. Certamente,
esse personagem e ahistoriaque através del e se narrano filme ndo se comparam
a tantas outras historias e sequiéncias cinematograficas, em que o cineasta
consegue imaginar cenas que sdo verdadeiras sinteses entre questfes nao
concilidveis entre si. Alain Badiou, no texto “El cine como experimentacion
filosofica’, lembrao filme Os Amantes Crucificados, do japonés Mizoguchi, e
citaumadessasimpossibilidades—ade conciliar o0 acontecimento do amor com
asregras comuns davida. Resulta que umadas opgdes, para os dois amantes de
Mizoguchi, € mudar radicalmente o curso das vidas, no caso, deixar-se
morrer (jaqueaordem social proibe 0 amor damulher quetraiu seu marido), ndo
sem antes olhar e sorrir paraa camera, anunciando a possibilidade de algo para
além do instituido — promessa para aquel es doi s personagens, promessa paraos
espectadorestambém (Badiou, 2004).

Finalmente, seriaimportanteressaltar aindaas vérias camadas de olharesque
se sobrepdem e se entrecruzam no filme de Meirelles: o olhar de Buscapé,
intermediado pel o olho damaquinafotogréfica, por suavez mediado pelo olho da
camera de Meirelles (que olha a escrita de Paulo Lins), aém do nosso olhar de
espectador. Todos esses olhares acabam por narrar aquelas
histérias desafortunadas dos meninos e meninas da favela Cidade de Deus,
reforcando aimpossi bilidade dedizer por completo que“istoé afavelaCidadede
Deus’, “isto é aviolénciaeapobrezano Brasil” e, a0 mesmo tempo, reforcando a
escolha de umalinguagem que busca exatamente afirmar: “isto é”.

Quando Merdlesnosfaz ouvir Metamorfose Ambulante, podesugerir aligacéo
entre atransformacdo do personagem Bené (e entéo temaos apenas uma busca de
colagem simplista das palavras as coisas); mas ha umatraicéo al, atraicéo dada
pela prépria composicdo de Raul Seixas, da qual temos meméria e que aciona
sentidos eles também ambulantes, sentidos que escapam a interpretacdes e
subordinactes menores e faceis, e que diriam respeito a rastros de auséncias,
possi bili dades de pensarmosoutracoisaparaa ém doé. Damesmaforma, nomomento
em que o diretor nosfaz ouvir Cartola (amusicae aletrade Preciso Me Encontrar),
vVemaos que 0 personagem Buscapé torna-se mais do que um menino querendo sair da
favela paratornar-se fotografo. Traigdes das imagens. TraigOes das paavras. Multi-
plicac&o de sentidos. Impossibilidade de fixagOes.

Nadescriggo que Foucault faz de duas pinturas de René Magritte (“1sto ndo éum
cachimbo” e “A arte da conversagdo”), encontramos argumentos para pensar o
quanto asfiguras (ou as sequiéncias de um filme, como agui estamos pensando), por
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mai sque se assemel hem aumacoisa, aum objeto, aumfato daredlidade, por maisque
através dd as queiramas afirmar ou denominar algo, sugerem sempre outrasrel agoes,
“bruscasinvasies destrutivas, avalanchas deimagens no meio das palavras, fulgores
verbasquesulcam osdesenhoseosfazemvoar emestilhagos’ (Foucault, 2001, p. 257).

Penso que a andlise de Cidade de Deus, como de qualquer outro filme ou
produto audiovisual, como de qualquer imagem pictorica, na perspectiva de
Foucault, pode tornar-se um exercicio dos mais criativos, namedidaem que nos
afastamos do grande modelo da representacdo, da busca das interpretactes
desgj osas de descobrir 0 que estaria“ por tras’ das coisas ditas, para mergul har
nas superficies profundas das imagens e textos, sem a pretensdo de acordé|os
de um sono—num gesto que, por fim, hesrestituiria, de verdade, o que queriam
dizer efetivamente. O que busquei neste texto foi, de um lado, olhar o filme
Cidade de Deus apontando para duas tematicas caras ao fildsofo — no caso, os
maodos de exclusdo aprendidos por séculos na sociedade ocidental, e que ndo
cansam de transformar-se e de retornar, sempre outros. meninos e meninas
infames, alcados a fama, pelas lentes de Meirelles; além disso, o problema do
direito de vida e de morte na cultura ocidental, com sua recriagdo em tempos
recentes. De outro, procurei mostrar aimpossibilidade de um filme como esse
dar contade umadadarealidade, como representacdo, como afirmacéo do queé
ou do que de fato seria a histéria de uma grande favela no Rio de Janeiro, nos
anos 70 e 80 — embora as escolhas do diretor indicassem esforgos bastante
nitidos de mostrar o que €, num ritmo vel oz e quase asfixiante de cobrir todos 0s
vazios, amarrando de certaformao espectador alogicado “soco no estdmago” .

Mesmo assim, mesmo contando com uma linguagem por vezes fechada, 0
filme gerou e ainda gera inUmeras polémicas, inimeras possibilidades
de leituras, desde aquela que apontou a vinculagdo do cineasta a “estética da
pobreza’ e atransformac&o da violéncia em espetaculo, até aquele quelevou e
leva ao aplauso do grande publico, no Brasil e no exterior, identificado com
anecessidade de mostrar “acara’ deste Pais, para além do samba e do futebol,
das mulheres bonitas e das praias ensolaradas. A ndo identificagdo com anarrativa
do filme, por parte dos moradores da favela “real”, também pode ser incluida
nessatramainterminavel de olhares que se multiplicam, anunciando mais uma
VEZ que operamos sempre com interpretagdes sobre interpretacdes. Por mais
gue queiramos, estamos impossibilitados de cercar as coisas ditas e apontar
nelas o que defato elas queriam dizer. No filme Cidade de Deus, evidenciamos
0 cruzamento de varios discursos: o discurso da técnica cinematografica,
inseparavel do discurso econémico e do discurso publicitério, do
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discurso politico, da afirmagdo do cinema brasileiro, em detrimento talvez de
umalinguagem mais experimental, que possivel mente desse maisapensar. Que
nos colocasse na situagdo de espectadores-pensantes, ao modo de Foucault,
buscando diferenciar-nos do que nGs mesmos pensamos.

Notas

1. Agradego aos editores daEditora Segmento, de S&o Paulo, por permitirem areprodugdo
aqui de varios trechos do texto “Foucault e os meninos infames de Cidade de Deus”.
A presente versdo é ampliada e contém outras discussdes ndo feitas no texto
originalmente publicado pela Segmento (ver Fischer, 2007).

2. O cantor derap MV Bill e o produtor Celso Athayde sdo os autores do documentério
Falcao, exibido nodia19 demargo de 2006, no programadominica Fantastico. Osautores
percorreram durante varios anos comunidades pobres em todo o Pais, e registraram a
rotina de criangas e jovens sem perspectivas.

3. Ver a propdsito o livro de Jessé Souza, em A Construcao Social da Subcidadania
(Souza, 2003).

4. Utilizo aqui aconhecidaexpresso (plenamente conceitual) de Georges Didi-Huberman
(1998), que datitulo aseu livro O que Vemos, o que nos Olha.

5. Ver a propdsito, na tese de Fabiana de Amorim Marcello, sobre cinema e infancia, o
capitulo em que a autora faz brilhante andlise sobre o tema da estética da amizade —
intitulado “A crianca que é e se faz poténcia no exercicio estético da amizade’
(Marcello, 2008).

6. Em depoimento ao site globo.com, em 19 de margo de 2006.

7. A estudiosa lvana Bentes é uma das que defende essa tese em seus textos. Ver sobre
esse tema a entrevista de Ivana Bentes a Lilian Fontes, intitulada “Os marginais
mididticos’, publicada narevistaRio Artes, n. 34, p. 17-19, 2003 (Fontes).
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o A o:
= Universalidade Etica,
Singularidade Mobilizadora
¢ Leitura de Imagens
Ginematograficas

Fabiana de Amorim Marcello

RESUMO - Universalidade Etica e Singularidade Mobilizadora e Leitura de Ima-
gens Cinematograficas. Neste artigo analiso os filmes Onde Fica a Casa de Meu
Amigo?, de Abbas Kiarostami, e Bom Dia, de Yasujiro Ozu, partindo das concepcdes
classicasde” pureza’ e“impureza’ daimagem, paradiscutir sobreuniversalidades éticas
esingularidades mobilizadoras, que tangenciam aimagem cinematogréfica. Maisdo que
imagens*“puras’, falo aqui deimagens atravessadas por taisuniversalidades e singularida-
des, namedidaem que el astratam de temas que reconhecemos facilmente—nao por serem
“banais’, mas porque, a um so tempo, sdo dotadas de um apel o ético e convocam aum
olhar mobilizador. Temas, portanto, que nos convocam em funcéo de estar atravessados
por uma singularidade que se faz, ela também, ética pela afirmag@o de uma estética
cinematogréficaespecifica

Palavras-chave: Cinema. Imagem. Crianga.

ABSTRACT - Ethical Universality, Mobilizing Singularity and the Act of Reading
Cinematographic Images.In this article, | analyze the movies Where is the Friend's
House?, by Abbas Kiarostami and Good Morning, by Yasujiro Ozu using the classical
notions of image “purity” and “impurity”, in order to discuss ethical universalities and
mobilizing singularities that tangentiate the cinematographic image. More than “pure”
images, | here speak of images intersected by the aforementioned universalities and
singularities as they deal with themes easily recognizable by us — not because they are
“trivial” but because they both have an ethical appeal and inviteamobilizing gaze. These
are themes, therefore, that summon us because they are intersected by a singularity that
becomes, itself, ethical by the affirmation of a specific cinematographic aesthetics.

Keywords: Cinema. Image. Child.
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Como pensar acerca do processo de criagdo no cinema? Sob que bases
estabelecer a discussdo (processo coletivo, individual)? Com que elementos
contar (historicos, culturais, sociais)?Alain Bergala(2002), por exemplo, é cate-
gorico ao dizer que nadase altera, em termos de resultados cinematograficos, se
considerarmos o fato de que a filmagem de um script sgja produto de uma
equipe. Parao autor, aescolhafinal seriasempre ado diretor.

H&auma questdo, portanto, que permanece em relacdo a essas escolhas e ao
modo como se da a construgdo daimagem da crianca no cinema—tema central
deste artigo: como pensar acerca de materiais que falam de universos
aparentemente t&o diferentes dos nossos, ocidentais e |atino-americanos? Em
outraspalavras, creio que cabeindagar de que maneiracertosfilmes conseguem
nos comover de formatdo contumaz, mesmo ao narrarem criancas a partir de
pontos de vista que, seguramente, nunca nos seréo absorvidos em sua
totalidade. Contudo, como podemoster comotrivial o fato de que o conceito de
crianca oriental é radicalmente diferente do nosso, na medida em que vemos,
anos apés ano, um conjunto de filmes japoneses, chineses, iranianos, nos
sensibilizarem de maneirasingular? Ao assumir previamente aassertivade uma
separacdo total entre universos, ndo estariamos encerrando ou mesmo
categorizando criangas (assim como autores e filmes) em torno de unidades
totalizadoras?

Assim, busco promover esta discussao baseada em conceitos caros ahistériado
cinema osdepurezaeimpurezadaimagem. Primeiramente, retomo d gumasdiscussies
acercadessadualidade e revg o de que formaelaencontraecos aindahoje, depoisde
tantas transformagBes. Em seguida, andiso daisfilmes, cadaqua pertencenteaum
contexto geogréfico-cultura (emesmo histdrico) bastante diverso: Onde Ficaa Casa
do Meu Amigo?, deAbbasKiarostami eBom Dia, de Ozu. A partir desse conjunto de
discussies, interessa-meinvestir ndo Naopos Ao entre purezaou impurezadasimagens
(e das escolhas feitas para que fossem produzidas desta ou daquela forma), mas
recol ocalaem outrasbases, quais sgjam, asdacontigliidade entreumauniversaidade
éticaeumasngularidademobilizadora. O esforgo, ent&o, serao decapturar asescolhas
de certos diretores (em termos especia mente de temas e de condtituicdo estética da
imagem) e a forma como eles colocam em jogo, mesmo em contextos culturais
diferentes dos nossos, uma crianga que nos convoca por meio de uma linguagem
cinematogréficaque mobiliza, eticamente, aolhar oindiscernivel.

Crianca e Imagem para Além das Dicotomias

A diferenciacdo entre purezaeimpurezano cinemando énova Elacoincide, numa
primeirafase, com 0 movimento de afirmag&o do cinema como arte diferenciadado
teatro. O que sustenta, nesse momento histérico, a nogdo de impureza € a critica a
heterogeneidade entre duas artes, na qual a combinacéo e a permuta de elementos
teatraisfavoreceriamum cinemaimpuro’ . Esse pensamento marcou, especiamente,
0s anos 20, na RUssia, onde Dziga Vertov manifestava-se contra a aplicag@o de
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técnicas teatrais no cinema, entendidas como manifestagdo de um modelo
burgués de cultura (Leutrat, 2001). A mesmaidéia é retomada anos depois por
André Bazin, nos mesmostermos (purezaversus impureza), porém com entendi-
mento bastante distinto.

Bazin coloca a discussio considerando que ndo existe nenhuma arte pura:
nem poesiapura, nem pinturapura, nemliteraturapura, quedird, cinemapuro. Para
ele, aheterogeneidade nas artes (e entre as artes) estérel acionadacom suacondicéo
de existéncia. Isso ndo pressupde que a “mistura das artes’ seja sempre
bem-sucedida: hd cruzamentos fecundos, mas também
“acasalamentosmonstruosos’ (Bazin, 1991, p. 88). No caso do cinema, ndo apenas
oteatro agiriamuitas vezes positivamente como participe desua“impureza’, mas
aliteratura, com ainfinidade de adaptactes de romances cléssicos. Mais do que
transposi¢oes diretas, tais adaptacdes exigiriam um talento criador, que
impulsionariao diretor a recongtituir € adar um novo equilibrio a obraem questo —
movimento quejamaisseriaareproducgo doidéntico, masacriagd deumequilibrio, a0
menos, equivdente. Assm, “congderar a adaptacfo de romances como Um exercicio
preguicoso no qua o verdadeiro cinema, 0 ‘cinema puro’, néo teria nada a ganhar €,
portanto, um contra-senso critico desmedido por todas as adaptaces de vaor”
(Bazin, 1991, p. 9%6).

Asformulagdes de Bazin rapidamente foram adotadas e ampliadas pela vanguarda
francesa. Serge Daney admite umaimpurezano cinema, maisno ambito deumprojetodo
guepropriamentedeumfato. Impurosignifica, ento, transitivo (Daney, 1996); maisdoque
explorar experiéncias enddgenas, 0 cdnema impuro visa dguma coisa que ndo sga de
mesmo. Comaimagemfotografica, por exemplo, ocinematornariapossive acoexigéndia
dodado edo contingente. Tratar-se-ia, nestecaso, deumamélange, daorganizacio deum
blocoimpuro, nointerior do qua aguilo quefai previsto eaquilo queseriapossivel de ser
visto coexistiriam. E aprodutividade daimpureza, diferente do pessimismo original-
mente proposto por Vertov frenteaela, quefaz Daney afirmar: “ndo espero nadade
um cinemaque seaimentassedes mesmo” (Daney, 1996, p. 176, traduc&o minha).

Nasdiscussdes mai satuaissobreadudidade entreimpurezae purezado cinema,
a coexisténcia de linguagens artisticas ndo é plenamente ultrapassada, mas perde
sua primazia em favor de outros elementos. Youssef Ishaghpour baseia sua
discussio sobre esses conceitos na capacidade técnica de o cinema representar o
invisivel. Um cinema puro seria, assm, agquele que busca a captura do momento
vivido, deum presentedado ali, nasuperficiedatela. Andisando o filme Stromboli,
Terrade Deus, de Visconti, Ishaghpour nos especificacomo setramariaessapureza,
mesmo que ela ocorra por um breve momento: “o encontro atual, imediato, como
olhar cinematogréfico, entre um estrangeiro e uma adeia imersa numa paisagem
desconhecida’ (Ishaghpour, 2004, p. 118, tradug@o minha). Assm, o filme “ndo é
outra coisa sendo esse encontro impossivel com 0 mundo no exato momento da
revelagdo” (Ishaghpour, 2004, p. 118, traducdo minha). Ou sgja, trata-seagui, neste
filme, numacenaespecifica, deumapurezanamedidaem que nadaseinterpde entre
camera e objetivo visivel: nem a cultura, nem a histéria; € somente o homem ea
pai sagem que se encontram, no espaco finito daimagem.
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Contudo, aimpurezado cinemade Visconti reside napossibilidade de ultra-
passar a dualidade entre a exterioridade do olhar e do mundo. Isso se da, poais,
em relacéo areproducdo técnicadesse encontro, etal revel agdo tem um elemento
mediatizador: Deus. E esse elemento que, naimagem, sefaz texto e, maisdo que
isso, torna-se“ umaidéiaincdmodace perfeitamenteimpura’ (1shaghpour, 2004,
p. 118, trad. minha). Porém, aimpurezado cinemadeVisconti, demodo gerd, vem
ndo dessa mediacdo especifica, circunscrita a um filme — Ishaghpour so a cita
paraafirmar aimpossibilidade e ainacessi bilidade de um cinemapuro. Elavem,
sobretudo, darelacéio mesmado cinemacom o passado; um passado naqualida-
dedeHistéria, mastambém referente aoutras obrasfilmicasquelhe sfo anteriores.
“E em func&o dariqueza de suas descrigdes, daintensidade patética, do sentido
histérico e dabeleza de seus filmes que falamos de umaimpurezado cinemade
Visconti, emrelacdo aespecificidadedo cinema’ (Ishaghpour, 2004, p. 117, traducdo
minha). Assm, aimpurezado cinemadeVisconti vem deum “eo entreaherancade
outrasartese o cinema: suacbraémesmo umasintesecinematogréfica’ . (Ishaghpour,
2004, p. 117, traducdo minha).

Alain Badiou situaadiscussio nacompreensao deque, como“ artede massas”,
0 cinema é impuro na medida em que aposta no carédter banal das imagens e o
enfaiza. O grandetraba ho do cinemapassaaser, entéo, o degpreender acomplexidade
infinitadoseventoseextrair dai asuapureza. Ndo setratade umadefinicdo quevem
do exterior, dgo que venha de fora da imagem. A pureza refere-se justamente a
operagdo de extrair algo da prépriaimagem, de seu interior, em diregdo aumanova
smplicidade, ou melhor, em “diregéo a criagdo de novas smplicidades’ (Badiou,
2004, p. 70, tradug@o minha). Paraexplicitar essarelagdo entreimagem queremetea
purezaou aimpureza, Badiou citao exemplo do uso dos carros no cinema, feito por
Abbas Kiarostami e por Manud de Oliveira. O que esses diretores criaram, diz o
autor, foi “outrautilizagdo paraoscarros’ (Badiou, 2004, p. 67, tradug@o minha) —
umadutilizagdo quevai aém deexpressar umameraimagem deacao, doveiculo que
chegaepartedealgumIugar equevai além dos carrosde gangster ou depaliciais.
Assim, em Kiarostami, “ 0 carro se transforma em um lugar das palavras’; ele se
transforma* no lugar fechado dapalavrano mundo” (Badiou, 2004, p. 67, tradugdo
minha). De forma semelhante, nos filmes de Manuel de Oliveira, “o carro se
converteem um lugar de exploracdo desi mesmo|...], umaespécie de movimento
emdirecdoasorigens’ (Badiou, 2004, p. 67, tradugdo minha). A questéo quesecoloca
em relagdo a esse ded ocamento € a supressao da bandidade do carro a partir de sua
“purificacao”.

O cinema luta constantemente com estes sentidos de pureza e de impureza das
imagens. Mais diretamente, pode-se dizer que, no cinema, constantemente |utas sGo
travadas contraaimagemimpura: trata-se deuma* bata haartisticacontraasimagens
impuras’ (Badiou, 2004, p. 71, tradug&o minha), em que estéo emjogo, simultane-
amente, alutadaimagem consigo mesma, alutadaquel es que produzem aimagem
com a prépria imagem produzida e a luta entre nds, espectadores, com essas
imagens, na medida em que também participamos da criagdo da sua “pureza’.
Pode-sedizer, assim, que“um grandefilmetem algo de herdico, porquerealmente
éumabatalhaeumavitorid’ (Badiou, 2004, p. 71, traducéo minha).
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Por que, exatamente, fago este percurso entre impureza e pureza das ima-
gens? Porque me interessa absorver alguns aspectos das discussdes de
Ishaghpour e Badiou, uma vez que eles me gjudam a pensar, especialmente,
acerca da composi ¢ao de imagens especificas— no caso agquel as que, por certo,
nado estamos impossihilitados de ler ou de analisar, porque extraidas de filmes
produzidos em contextos histéricos, geogréficos e culturais e, radicalmente,
diversos dos nossos. Assim como ndo creio existir “a’ purezaou “a’ impureza
em estado absol uto, acredito, igualmente, que ndo podemos constituir aanalise
desses materiais na forma de outra unidade totalizadora — ou sgja, como se
houvesse “a’ leitura correta deste ou daquele filme, desta ou daguela criancae
gue, sendo distante do nosso ambito cultural, estariamos impossibilitados de
realizar. Do mesmo modo, aandlise também ndo poderesidir em graduar seme-
Ihancas (criancas orientais, ocidentais), nem mesmo de ordenar (suas) diferencas.
0 que interessara € apreender, na imagem da crianga, dinamicas irredutivels,
radicais e singulares.

Maisdo que purezaou impurezadasimagens, creio que taisfilmes colocam
em funcionamento, aum sd tempo, umauniversalidade ética eumasingularidade
mobilizadora. Assimilando aspectos mais gerais trazidos por Ishaghpour e
Badiou, a questdo da pureza da imagem néo diz respeito nem arelacdo direta
entreimagem e mundo, nem aumarelacdo sem intermediagdes entre esses, nem
ao fato de livré-lade um sentido banal. Como crer na existéncia de um sentido
banal per se e desconsiderar os atravessamentos culturais que se fazem para
gue o “banal” seja assim considerado? Para além de uma relacéo de
correspondéncia entre termos, trato de universalidade ética e singularidade
mobilizadora, especialmente a partir de dois aspectos: acriancae a*“ adesdo ao
mundo em sua imediatez (immédiateté)” (Ishaghpour, 2004, p. 132, traducéo
minha) e a linguagem que se faz gesto. Ou sga, € partindo de universalidades
tomadas num sentido muito especifico que os filmes sobre os quais faarel aqui
produzem imagenssingulares, eéem funcdo disso quemobilizam umaéicado ol har.

Ao invésdagrandiosidade dostemas que geral mente circundam anocgéo de
crianca, o que esses filmes nos trazem sdo preocupagdes singelas, em funcdo
das quais todo um outro universo nos € apresentado. Trata-se de elementos
presentes ndo apenas nos filmes que analisarei neste artigo, mas presentes
também em outros filmes—como em Filhos do Paraiso, deMajid Mgjid (1997),
eatarefadosirmaosem compartilharem um mesmo par deténis, ou em O Baldo
Branco, de Jafar Panahi (1995), e abuscada pegquenaRazieh pel o peixe dourado.

E a essaimediatez a que me refiro: ao invés do grande projeto, o hoje, 0
agora, no méximo o amanha. A crianca poderia ser considerada como tema de
facil apelo, talvez “impuro”, no sentido dado por Badiou. Porém, aqui, elaémais
do queisso: trata-se de umauniversalidade ética, pois é atravessada por formas
especificas de tratamento, ou sgja, elaso € universalidade ética, poisorganizada
imageticamente na qualidade de gesto e na adesdo, por parte da crianga, ao
mundo em suaimediatez. Movimentos que, paradoxal mente, s6 podem ser vistos
nasingularidade mobilizadorade cada filme —e n&o como umaespécie de chave
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que abriria as portas para todas e quaisquer analises
(portanto, reitero, universalidade ética e singul aridade mobilizadora como dois
lados de um s moeda, contiguos e simultaneos). Esses filmes, em seu conjunto,
tratam de umacriancaque

[...] se situa no limite da natureza, no qual a cultura existe como costumes
exteriores, ndo como problema de realidade histérica. Para o espectador, a
infancia é imediatamente perceptivel, sem exigéncias de referéncia que
imporiam mediagdes diversas. Suas aventuras ndo possuem a complexidade,
desprovida de magia, da vida adulta. Ao mesmo tempo, o charme dainfancia
permite ndo enfrentar estacomplexidade de problemas e nem o poder emvigor,
sempre despdtico no Oriente (Ishaghpour, 2004, p. 132, traduggo minha).

No que concerne aorgani zagdo dalinguagem cinematogréfica, aatencéo ao
gesto diz respeito ao esforgo em constituir acriangacomo pai sagem e ndo como
cenario (Peixoto, 1992). O cendrio seriaaimagem explicita, o apelo adescricdo e
a0 detalhe, 0 espaco que ndo deixamargem para o vazio. A paisagem, ao contrario,
€ asurpresa e a metéfora genuina da falta de palavras para dar conta do que é
inenarrdvel e que, por isso, tensiona os proprios limites da descricéo.
A paisagem ndo é um lugar ao qual pertencemos, nem nunca é apreensivel num
instante: “Sempre falta alguma coisa para se acancar a paisagem — muros,
obstaculos’ (Peixoto, 1992, p. 313). Em termos de linguagem cinematogréfica,
como sera assinalado, isso significa a aposta numa composi¢do daimagem da
crianga como uma imagem que exige tempo, que dura, que ndo passa tao
rapi damente sob nossos ol hos, que sabe esperar, porque dotadade uma“ lentidéo
queconserva’ (Peixoto, p. 316). Umaimagem que, por fazer o tempo vivo em seu
interior, exige e convocaaumaética do olhar.

O quefaco agoraé me embrenhar nas pai sagens propostas por estesfilmes,
pontuar os trajetos pelos quais essa adesdo se da, bem como descrever, com
cuidado, alinguagem-gesto que acerca. Mais do que apontar o dedo para“ aqui
esta 0 mundo em sua imediatez”, “aqui esta a linguagem que se faz gesto”,
percorro as cenas e cedo meu olhar a esses filmes. O que mostro, mesmo que
sutilmente, € o movimento de uma universalidade ética, que, por mais que se
trate de temas de fécil reconhecimento, instaura um vazio em torno deles; um
vazio que ndo pode ser completado nem preenchido por palavras ou outras
imagens: fica sempre algo a se dizer, sempre algo a se ver. Um movimento, no
entanto, que so se torna possivel porque fala de uma crianca singular.

Crianca e Corpo-Amizade em Onde Fica a Casa do Meu
Amigo?, de Abbas Kiarostami
Ao fazer seu dever de casa, Ahmad descobre que, acidentalmente, trouxe

consigo o caderno de seu colegaNématzadé. Talvez isso nem fosse um problema,
caso o professor ndo tivesse advertido Nématzadé de que se ele apresentasse,
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mais uma vez, seus deveres numa folha avulsa (como ja haviafeito em outros
momentos), ele seriaexpul so daescola. Ao sedar contadainfeliz coincidéncia,
Ahmad decide ir pessoalmente entregar o caderno ao amigo. Contudo, a Uinica
informac&o que Ahmad tem sobre 0 endereco do colega € a de que ele morano
vilargjo vizinho, em Poshted. Como os arabescos que adornam as janelas e
portas da arquiteturairaniana, o percurso transcorrido por Ahmad pararealizar
seu objetivo se estabel ece a partir de um caminho que se repete e que tangencia
as mesmo. Doiseixosaqui concorrem paradoxa mente entre si: 0 daobstinacéo
de Ahmad e o da dificuldade da tarefa, que se torna ainda mais problemética
pelas constantes informagdes erradas que |he sdo dadas.

Importa destacar, ainda, de que forma vérios elementos pontuam toda a
caminhadadeAhmad e como eles persistem em retardar ouinvalidar seu encontro
com Nématzadé. Tais elementos criam umaoutra narrativa, que colocao menino
frente a frente com os adultos, segja com a mae, com 0 avd ou mesmo com as
pessoas desconhecidas da cidade vizinha, como o velho que tenta ajudé-lo.
Tals elementos se inserem uma vez mais no campo aberto das repeticdes e na
circularidade que caracteriza o filme: um e mesmo leimotiv é posto em ato por
Ahmad em suabusca. Ainda assim, sdo estes el ementos que colocam emjogo a
tensdo do olhar da criancga e a dos adultos. Refiro-me, entdo, a elementos que
tensionam também a relagdo da (in)visibilidade da crianca e de um olhar que
simplesmente ndo (a) vé. O didlogo com amae, |ogo depoisque Ahmad percebe
gue estéd com o caderno do amigo, combina a repeticdo e a invisibilidade que
marcaaimagem dacrianganasuarelacdo com os adultos. “ Mamag, eu trouxe o
caderno de Marhamed por engano. Posso levéa-lo paraele?’. A mée sequer ouve
0 pedido do menino e continua a fazer o que esta fazendo: lavando roupa.
Ahmad insiste: Mamae! [...] Mamae! [...] Mamae! Trouxe o caderno de
[Nématzadé] Reza por engano... Eu preciso devolvé-lo para ele!”. A mée lhe
avisa: “Primeiro fagaseus deveres, depoisvocé brinca’ . Ahmad ficaali mesmo,
parado, estético, sentado. Pensa alto, sozinho: “Ele precisafazer os deveres no
caderno”. Apds umadiscussdo com amae, que busca col ocar ordem nastarefas
do menino (primeiro dever, depoisbrincar), 0 menino permanece parado, em pé
asuafrente. “Mas... seucaderno...”. Eleinsiste maisumavez com amae, repetindo
0 mesmo refrdo. E a mée, por sua vez, repete o seu. Passados mais alguns
segundos, Ahmed vai, finalmente, fazer seus deveres. A mée o interrompe, e
pede que lhe al cance umabacia. Ahmed levanta-se, caminha dois passos, mas,
hesitante, volta e pega os dois cadernos. Ao entregar a bacia para a mée, ele
mostra os cadernos. “Esta vendo, mamae? Esses dois cadernos se parecem.
Esteéo de[Nématzadé] Rezaeesse éo meu”. Indiferente, amaelhe sugere que
o0 entregue amanha. “Masamanha... amanhao professor vai expulsa-lo daescola.”
Mais uma vez, ele ergue os dois cadernos e mostra-os: “Eles se parecem. Eu
tenho queir até Pochté, eu tenho que devolver o caderno”. Ditos que insistem,
gue tentam entrar naquela mée, mas que simplesmente a “atravessam”, sem,
paraela, fazerem qual quer sentido.
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Mohammad mora em Poshted, a cidade vizinha, e é naquela diregdo que
Ahmad sai em suaepopéia. Encontrosfortuitos o separam e o distanciam de seu
objetivo tdo singelo de devolver o caderno ao amigo: as tarefas domésticas
(fazer osdeveresde casa, cuidar doirmao menor, ajudar amae emtarefastriviais
como lavar aroupae comprar 0 pao), 0 avd que lhe pede paracomprar cigarros,
0OU MesMo avacaque se atravessaem seu caminho ou, ainda, aroupadavizinha
gue cal varandaabaixo, bem a suafrente. Sem saber 0 endereco de Nématzadé,
as pistas de Ahmad sdo escassas e vagas e por vezes parecem indicar lugar
algum ou todos oslugares: 0 menino que moranacasadaportaazul, aquelacasa
“ao lado de umaescada’, a casa préximade umaarvore mortaou aquelaque se
encontra ao lado dos banhos publicos.

Osplanosde Onde Fica a Casa do Meu Amigo? sdo sombrios, especialmente
aquelesnosquaisanoitejasefez e o vento uivaassustadoramente paraAhmad,
perdido. No entanto, uma luminosidade emana da montagem, que mistura
visivelmente elementos de fabula e de documentéario. Nao haespetaculo, ndo ha
excessos. Ha precisdo e ssimplicidade, numa camera que se faz poténcia, ao
tornar-se agui um olhar sem corpo que acompanha os pés da crianga, por todos
os lugares. sgja na vitalidade do sobe e desce da montanha (magnificamente
talhada por um Z sem comego nem fim), sgja nas escadas grandes e pegquenas
gue levam a casas e ruelas, todas elas semelhantes entre si. Enquadramentos
amplos nos indicam a dimensdo da travessia, entretanto,
enguadramentos concisos nos mostram aintricada rede da procura da casa sem
endereco. Trata-se de um minimalismo perspicaz, pois inscrito também na
repeticdo dos didlogos, no félego, nos medos e nos minutos de siléncio e de
dividadeAhmar: “Paraondeir?’.

Lidamos todo o tempo com uma beleza perceptivel a partir de magnificos
planos-seqiiéncia de trajetos labirinticos. Como resultado de uma montagem
precisa, em que o ritmo rigoroso € 0 que oS convoca, trata-se de uma beleza que
ndo aguela da mera contemplacdo, mas daguela que se “ apropria do espectador, 0
invade, ndo para o entorpecer, mas para que e venha a senti-laem s mesma, a
formular o gpel 0. A tensdo néo podeterminar em outracoisaquendo no estilhacamento”
(Ishaghpour, 2004, p. 141, trad. minha) e, comisso, em suatotal dispersio.

O filme termina sem que tenhamos visto a aventura culminar no objetivo
cumprido. Sem éxito em suaempreitada, Ahmad chegaem casa, sentano chdo e
chora. Mesmo com ainsisténcia da mag, ele prefere ndo jantar; estd sem fome.
Na cena seguinte, jAnaescola, 0 professor comegaapassar entre as mesas para
revisar os cadernos dos alunos. Ahmad chega atrasado e senta-se ao lado de
Nématzadé. De suapasta, eletiraosdois cadernosediz parao colega: “Fiz o seu
tema para voc&’. Em nenhum momento, temos uma sonorizacgdo 6bvia, que
poderiacaracterizar ou mesmo reforcar ofinal feliz. O elemento que noscomove
€ 0 gesto, em i, sem intermediagdes. O professor chega & mesa dos meninos,
abre o caderno de Nématzadé e rapidamente corrige alicao, sem dar importancia
parao fato de que, ao lado dos exercicios, haumaflor dadapelo velho aAhmad.
O tratamento dado aimagem, imagens de tantos “ caminhos que se bifurcam”,
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ndo nos faz sequer questionar por que 0 menino ndo resolveu de imediato o
problema da troca de cadernos, fazendo, de uma vez por todas, o tema pelo
amigo. E éisso que cinde universalidade ética e singul aridade mobilizadora: a
generosidade e a humanidade que advém da crianca. Mesmo que o tempo sgja
exiguo e o espago ndo levealugar algum, abuscavaepelotragjeto, otrajetovae
pelatravessia.

Trata-se de umauniversalidade ética justamente por tocar mais fundo e de
formamaisvivaz no genuino universo dacrianga, pois, ao fazer isso, Ahmad ndo
€émais“a’ crianga, mas uma crianca qual quer, nem por isso menos singular e
comovente, com um objetivo téo limitado, porém tao infinito; tdo modesto, porém
t&o “nobre”, como aquel e, obstinado, de devolver o caderno ao amigo, paraque
ele ndo segja expulso daescola— é essaaadesdo ao mundo em suaimediatez, de
que fala Ishaghpour.

Como descreve o autor, em Kiarostami isso ocorre paralelamente a
organizacdo de umaestética da finitude: uma estética que ndo reside no exame
do sentido, da histéria, do que é da ordem do dado. N&o ha aqui tentativas de
reconhecimento ou de inspecao subj etivado mundo e davida, mast&o-somente
“umaadesdo-revel acdo aquilo queé, em suasingularidade singela” (Ishaghpour,
2004, p. 134, traducéo minha). Essaestética, bem como avidaque nelapulsa, so
se torna possivel gragas a uma linguagem cinematogréfica que conjuga
o singular imerso no universal. Singular e universal que se mostram
caracteristicos desta narrativa e que por vezes dizem respeito a qual quer outra,
sgja da vida-imagem, seja da vida-carne: a distancia (pequena ou imensa) que
separa dois pequenos vil arejos e a estranheza de um mundo que, mesmo estando
ali aolado, permanece mergulhado naimensidéo e no incerto e configura-se, para
0 menino, como um universo a ser desbravado.

O close fina sobre a flor no caderno de Nématzadé talvez seja a expressao
maisauténticado que BélaBaldz chamadeclose-up lirico: “close-ups queirradiam
uma atitude humana carinhosa ao contemplar um delicado cuidado, um gentil
curvar-se sobreasintimidades davidaem miniatura, o calor deumasensibilidade”
(Balaz, 1983, p. 91-92). A flor ali émaisdo queflor, éimagem liricaepoéticadofinal
deumatrgetdria. “Os bons close-ups so liricos. € o coracdo e ndo os olhos, que
ospercebe’ (Balaz, 1983, p. 91-92).

Como talvez o homem do Conto da Ilha Desconhecida, de José Saramago,
Ahmad ndo sabe onde vai chegar. Se um quer veementemente sair em busca de
umailhadesconhecida, o outro quer, namesmamedida, sair aprocurade umacasa
desconhecida. Nenhum isomorfismo, mas de fato ha algo que, nos dois casos, €
semelhante; acoragem deir em busca de ago sem mapas, sem tragados prontos,
sem final previsto. Insistente, no conto do escritor portugués, 0 homem pede ao
rei quelhedéum barco, eganha, junto, acompanhiafemininade umadasservicais
do palécio; errante, Ahmad perambula e pede a todos que cruzam seu caminho
pistas paraencontrar acasade Ahmad. E assim como amulher pode ser aprépria
ilhadesconhecida, Ahmed pode ser também, ele mesmo, aprépriacasado amigo.
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Crianca e Corpo-Siléncio em Bom Dia, de Ozu

Bom Dia é uma visdo do Japdo pds-guerra, da acel erada modernizacdo do
paisno final dosanos 50, traduzidapor um mesmo movimento de tensdo entre o
universo dos adultos e o das criancgas, paradoxal mente, por aquilo que, dea guma
forma, os aproximaao passo que os distancia. No filme, o universo dos adultos
&, especia mente, feminino (tendo em vistaque o mundo masculino é praticamente
inexistente), do desejo pelos novos el etrodomésticos que comegam ainvadir 0s
lares japoneses e, com isso, comegam também a tornar-se objeto de cobicadas
mul heres daguelacomunidade. O universo dascriancas, central nanarrativa, diz
respeito ao desgjo de dois meninos, os irmaos Minoru e |samu, de terem uma
televisdo em casa. Sem o aparel ho, eles véao freqlientemente a casaao lado, dos
vizinhos — mesmo queisso implique fugir das tarefas escolares ou das aulas de
inglés —, para assistirem a seu programa predileto: lutas de sumd. Ponto de
encontro (de desgj 0s), mastambém detensionamento, poisaorganizagdo familiar
(ali composta pelos paisepelatia) éatingida, namedidaem que, proibidos pelos
pais de irem a casa dos vizinhos, os dois iniciam uma greve de siléncio que s6
terminard, ameacam, com acomprade suapropriatel evisdo.

Um dos elementostalvez maisimportantes a serem destacadosno filme éa
simplicidade da abordagem de temas tédo cotidianos e, com isso, de
reconhecimento imediato: desde aparceriaentreirméo maisvelho eirméo mais
novo, nasuarelacéo de imitacdo, aguelestdo dbvios, das criangas que, nahora
do jantar, reclamam da comida e de terem que comer sempre a mesma coisa
(embora, no quarto, escondidos, acabem se alimentando, estranhamente, de pé
de pedra-pome); desde aguel e damée dona-de-casa que, ao ver o marido chegar
em casa, reclama, dosfilhos—“elesestdo impossiveis’, “ elesndo me escutam”,
“eles sdo uma grande dor de cabeca’ — as desavencgas triviais do cotidiano da
vidaem comunidade, atravessado pelasfofocas entre vizinhas, pel o conhecimento
exagerado da vida uns dos outros, dado pelo espaco estreito entre casas, em
gue janelas e portas se encontram uma ao lado da outra, uma a frente da outra.
Aparentemente, tudo nos parece demasiado familiar. No entanto, é exatamentea
singelezade pdr em primeiro plano temastéo triviais o que marcao filme.

E bem verdade que Bom Dia trata de forma mais descontraida assuntos
proeminentes e reincidentes em outros filmes de Ozu, como amodernizagdo da
vida e dos costumes (e, com isso, a perda das raizes “tradicionais’ japonesas),
a velhice, ou os desentendimentos ocasionais, por falhas ou desinteresse de
comunicagdo. Verificamos um contraste ainda maior ao estabelecermos um
paralelo deste filme com, por exemplo, Viagem a Téquio (1953) e o doloroso
relato de pais que vigiam, entusiasmados, em busca dos filhos crescidos, e
acabam sendo ignorados por eles.

H4, assim, umarelativauniversalidade emjogo no filme, que diz respeito a
cléssicadificuldade de comunicacéo e mesmo de compreensdo entre geracoes.
Contudo, o conflito de geragdes mais pungente em Bom Dia € especia mente
aquele que nos é apresentado sob a disputa entre escola (deveres escolares) e
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0 advento de umatecnologia (aqui, atelevisao). Porém, o filme de Ozu mostra
maisdo queisso: elefalasobreamaximafamiliar banal de“primeiro ostemas,
depoisatelevisio (ou abrincadeira, o videogame, ...)". N&o é sem critério que as
criangasfazem umagrevede siléncio como formade pressdo sobre os pais para
acompradatelevisdo: como reclamaMinoru, 0 que estaem jogo éavisao sobre
afalacotidiana; avisdo sobre umalinguagem que, para eles, perdeu o sentido,
pois setratade umalinguagem reduzidaao mero formalismo e que, nas palavras
domenino, estéo limitadasaum“*Bomdia , ‘ Boatarde', ‘Boanoite', ‘ 0 tempo
estabom’. ‘Ah, émesmo!’. Perguntaele: “ Paraqué? S6 por habito. S6 conversa
fiada. Tudofalso!”.

SenofilmeNasci, mas... ascriangasfaziam umagreve defome, Ozureinscreve
(ou re-escreve) arevoltadas criangas por umagreve“depalavras’. Dagrevede
fome, portanto, a greve de palavras. No filme (praticamente) mudo de 1932, a
ironia vem de uma atitude das criangas diante de uma ordem da qual elas ndo
conseguem entender 0 mecanismo (hierarquizagao social entre 0 pai e seu patréo).
Vinte anos depois, entre um e outro, 0 que se mantém € o cendrio pueril de
desestabilizacdo do nicho familiar pela tensdo das criangas. Se para o pai a
televisdo é“ desnecessaria’, para os meninos, “ desnecessarios’ sao osdialogos
cotidianos produzidos pelos adultos.

A criticaatelevisdo éintroduzida paraaém daexpressividade de simbolos
estranhos a culturamilenar — por mais que, naconversade bar, o pai afirme que
“alguém disse que a TV produziria 100 milhdes de idiotas’, o que significaria
dizer que*“todososjaponeses setornardo idiotas’. Aindaque, no mesmo did ogo,
haja espaco parasedizer que“TV éumapraga’, acriticaval aém. Asquestdes
tecnol 6gicas sdo marcadas, igua mente, pelapresencasutil entrecortadano filme
devendedores obsol etos que passam de portaem porta: um paravender el asticos
ou para apontar |4pis, outro para vender uma grande novidade: a de um sino
para prevenir crimes. A apreciacdo acerca da entrada da televisdo no ambiente
familiar € acompanhada por (ou, ainda, imersaem) questdes sociais (e, de certa
forma, humanistas) mais amplas, como a da aposentadoria (mais uma vez,
reiterando o temadavel hice, comum nosfilmesdo diretor).

A greve de siléncio dos meninos tem regras e uma organizagao propria, as
guais sao por eles mesmos estabel ecidas. “ Nao responda, | samu, ndo importa o
guedisserem. Entendeu?Falo sériol Naofae!”. “Laforatambém?’.“Sim”. Para
verificar apossibilidade de suaefetivacdo, fazem “testes’: Minoru bate comum
pedaco de madeirano irméo maisnovo, beliscafortemente abochechade lsamu.
Oirméo é"aprovado”: ndo grita, ndo chora, ndo responde absol utamente nada.
Aindaassim, estabelecem entre si um cédigo com as méos para quando querem
dizer algo um parao outro (umaespécie de permissdo parafalar) —jaqueagreve
de siléncio se d& somente na relagdo com os adultos; entre si, eles conversam
(quase) normalmente. Maisumavez, aindanamesmacena, siléncio entreosdois
paracolocar aprovaacapacidade de ndo falarem. O pegueno | samu pedelicenca
umavez, esta lhe é negada pelo irméo. Pede uma segunda vez. Antecipando o
gueoirmao quer, eleavisa: “ Soltar pum pode”.
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A familiatratacom levezaasituagdo, pergunta-se quanto tempo aquilo vai
durar e chega & conclusio de que “é melhor ignoré-los. E afase darebeldia’.
Corredores e aposentos vazios, varais com roupas estendidas, postes de luz,
planos gerais de paisagens, entre-casas (em nenhum momento vemos as casas
dacomunidade por completo, mas sb pelametade) e entre-planos (ostradicionais
raccords de regard de Ozu, em que o falante esta de frente para a camera— ou
parands?). Bom Dia afirma a bel eza dos momentos singelos, porém plenos de
novidades (especia mente pela atuacéo do pequeno | samu) e de quanto eles sdo
capazes dar vida a imagem. Enquanto vemos 0 movimento da reconstrucéo
japonesa no periodo pds-guerra, contraditoriamente, ndo € o travelling, mas a
panorémica fixa que nos mostra a tenséo que a televisio catalisa, desde a
desconfiancaentre osvizinhos, ascrises sociais (aaposentadoria, 0 desemprego,
otrabalho informal), aos ndo-ditos que sustentam umamurmurante convivéncia
(especia mente aquela inter-geracional). Além disso, “o rigor da depuragéo do
plano cinematogréfico, 0 encadeamento queimprime um ritmo entre seqiiéncias
descontinuas, bem como aminuciosacomposi¢ao do enquadramento, tudo isso
geralmente nos convocaao olhar, maisdo que afalar sobre” (Gardnier, 2005,
p). Os elementos narrativos sao levados ao maximo da simplicidade. Tal como
em Kiarostami, ndo hauma preocupagdo extremadaadramaticidade. Ruy Gardier
destaca que se trata de uma composi¢éo de imagens que, para nds, aparece
muitas vezes com caracteristicas negativas. “‘ elendo move acamerd , ‘ osatores
ndo sdo exagerados', procedimento distante de chegar a algum lugar na
tentativade definir o cinemade Yasujiro Ozu” (Gardnier, 2005, Sp).

Ozu é generoso: generoso na duragdo dos planos, na linguagem
cinematografica que instaura, bem como nas solucdes para os conflitos.
E generoso com os personagens e ndo os descarta logo depois da palavra final
de um didlogo: ao contrario, se o didlogo entre os personagens acaba, ficamos
ali, por algum tempo, acontemplar o ndo-dito, o siléncio daconversadiariamais
prosaica: 0 gesto. Ao empregar a cAmara em posi ¢ao baixa na quase totalidade
dos planos (na atura do tatame, fazendo jus as construcdes japonesas, em que
as situagdes se déo ao nivel do chado), combinada a uma sobreposi¢cdo de
close-ups nos atores, nos quais os dialogos sdo retirados a maneira de um
retrato em um estudio fotografico (inovando assim a nog&o classica de campo/
contracampo), Bom Dia nos mostra uma montagem absol utamente linear, em
gue asfalas se déo no limite do mondlogo (Yoshida, 2003, p. 285).

Ao perverter as tradi¢des e os costumes, é a ingenuidade pueril de uma
grevedesiléncio que expde asredundancias daverborragiacotidianaedesarticula
uma estabilidade ordindria. Se as saudages sdo vistas pelas criangas como
perda de tempo, pelos adultos elas sdo tomadas como poéticos “lubrificantes
neste mundo”, ja que, como diz o professor de inglés dos meninos, “as coisas
importantes sdo dificeisdedizer”.

O filme néo se perde no final feliz (ja que os pais dos meninos compram a
televisdo pelas méos do idoso aposentado), mas ganhanadelicadeza, a0 mostrar
gue, mesmo desnecessarios, os didogos mais “vazios’ sdo também o espago
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onde o encontro ¢ possivel. E justamente pelo dominio das frases feitas, do
did ogo repetitivo e cotidiano sobre o tempo, que permite ao timido professor de
inglés se aproximar da tia dos meninos, por quem é apaixonado. As mesmas
frasestriviais sdo aguel as que separam, mas também as que permitem a aproxi-
macao: o professor deinglésrecorre aos“ lubrificantes do mundo” paraabordar
amulher: “Bomdia”.“Bomdia”.“Belodia, nd0?".“Ah,sm. Bdodid’. “Otempo
ficardbom por enquanto” . “ Sim, parece que vai ficar bom umtempo”. “Aquela
nuvem tem umaformainteressante”. “ Sim, tem umaformainteressante”.

Parafinalizar

Em 1906, a chegada do rei do Cambodja na Franga, acompanhado de seu
ballet, incitaAuguste Rodin adeslindar abel eza e aleveza dos movimentos das
dangarinas, muitas dentre elas mirins, por meio de uma série de desenhos e
aquarel as. Fascinado pel o movimento daguel es corpos, el e subitamenteresolve
acompanhar o ballet de ParisaMarsel ha, mesmo sem seus apetrechos de pintura
—o0queo obrigaarealizar seus desenhos em meros papéis de embrulhar pdoea
pint&-los somente mais tarde, j& em seu atelier. Mais do que mera inspiracéo,
mais do que uma série da vida e na obra do artista, composta por cercade 150
pecas, Rodin é tomado pela paix@o provocada por uma ebuli¢do, uma
efervescéncia de maos, bragos, troncos, pescogos, movimentos. Paraele, mais
do que a danca, é “a pintura, a escultura, a musica inteiramente o que elas
animam” (Rodin, 2006, §/p, traducdo minha). Rodin afirma, ainda: “ Eu asacom-
panhel em éxtase. Que vazio quando elas partiram, me senti nasombraenofrio
e acreditel que levaram consigo toda a beleza do mundo.... eu as segui até
Marselha e as teria seguido até o Cairo!” (Rodin, 2006, g/p, trad. minha). Para
Rodin, as dancarinas comportavam beleza plastica expressa através do movi-
mento, do dobramento dos dedos e das méos; desdobramento que, como diz o
artista, “nenhumamulher ocidental jamaisalcancgaria’ (Rodin, 2006, §/p, traducéo
minha). Belezafacilmente aceita, universal, mas compostapor umasingularida-
de que se afirmano gesto, nunca plenamente inteligivel ou narravel.

Nos filmes que aqui analisei, trata-se de uma beleza que néo é visivel pelo
carater exdtico, pelo gosto e prazer voyeuristico pelo diferente. Setomarmosas
acepgdes centrais neste artigo, a universalidade diria respeito a abordagem de
temas que facilmente reconhecemos — e reconhecemos néo porque sdo caros a
nas, presentes em nossas vidas, “banais’ —, mas porque repletos e tomados de
um apelo ético a um olhar que nos mobiliza e nos convoca, exatamente em
funcdo do atravessamento de uma singularidade que se faz, elatambém, ética,
pela afirmacdo de movimentos, de composi¢do da imagem e de uma estética
cinematografica que, talvez, “nenhum diretor ocidental alcancaria’. E mais do
gue pureza, mais do queimpureza: € um mesmo jogo que s é possivel porque ha
questdes culturais, geograficas e historicas que o tangenciam.
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Destamaneira, arelacéo que estesfilmes colocam em primeiro plano excede
adualidade ocidental e oriental, pois, ao fazerem dostemas mais que temas, 0s
superam justamente por dizerem respeito a tensdo entre universal e singular.
Nao setrata, portanto, de uma diferenca, de uma oposi¢éo e de um movimento
gue vai de um pdlo a outro, mas de relagdes de contiglidade, nas quais o
universal sO se efetiva como elemento ético na medida em que tecido por fios
apraziveis de uma singularidade mobilizadora. N&o é da crianga-futuro que os
filmes tratam. N&o ha planos ou projeto, mas sua singularidade mobilizadora
torna-se talvez e também uma universalidade ética, até como algo a se desgjar.
Ao contrario, Ahmad vem afirmar justamente o presente, em suatrivialidade e
em sua singela exuberéncia; Minoru e Isamu concentram em si 0 siléncio e 0
fazem arma potente contra a ordem dalinguagem sem sentido, da verborragia.
Falamos, logo, de uma beleza singela, cotidiana e nem por isso menos densa.

O movimento dos corpos infantis € lento, € compassado, possui um ritmo
especifico traduzido por longos planos e closes, por sonorizactes delicadas e,
especialmente, com a auséncia de sonorizagéo (ao invés de notas graves ou
mel odias doces, ouvimos, por vezes, apenas o vento, o cacarejar de um galo ou
o bater deum rel 6gio); damesmaforma, aausénciade dramaticidade dos atores
nos daacesso aumaoutraformade experienciar tanto o tempo como as emogdes.
Se observarmos com atencgéo, essaadesdo ao mundo em suaimediatez eaforma
como elaé narradanos col ocafrente a sensagao de que ali nada parece acontecer.
No entanto, trata-se de imagens que concentram “tudo aquilo que as imagens
apressadas ndo sao capazes de apreender. Aquilo que, em geral — apesar de
estar sempreali, nanossafrente—n&o conseguimosver” (Peixoto, 1992, p. 304).

Falo deumauniversalidade éticaque b sefaz naafirmagéo deumasingularidade
mobilizadora. Ora, isso quer dizer que, por mais que atemética da universalidade
circule em torno daadesdo dacriangaao mundo em suaimediatez e no predominio
do gesto — sendo gesto aquilo que tem a“ aevidénciade ago que ndo podemos ver
nemdefinir, masquenosarrebata’ (Peixoto, 1992, p. 301) —, essesfilmessd sefazem
singularidades mobilizadoras individualmente (ndo ha, portanto, conceitos
totalizadores, que abarcariam todos e quai squer filmes). O que nosarrebatae o que
noscapturaémaisdo queamerabuscado menino ou agrevedesiléncio dosirmaos.
€ suadevacdo a categoriade gesto singular. Ou sga, 0 gesto que, em Onde Fica a
Casa do Meu Amigo?, fdado ol har indeciso e dabuscafrementedealgo, o leimotiv
(talvez aamizade, algo que ndo podemos“ver”, mastéo-somente sentir) —, em Bom
Dia diz respeito ao siléncio e ao predominio de uma linguagem cinematogréfica
especificaquedaaver ovazio, o ndo-dito (tavez acumplicidade entreirmaos). 1sso
quer dizer que ndo sfo filmes quefalam meramente de amizade ou de cumplicidade:
as criangas Ahmad, Nématzdé, Minoru e Isamu fazem-se corpo-amizade, corpo-
siléncio; elas d&o corpo a esses sentimentos, elas mesmas A0 seus veiculos e ndo
exemplosdeum tipo especifico de atuaco: “ manifestagdo maiscorpord possivel do
indefinido, amarcaperceptivel doingpreensivel” (Peixoto, 1992, p. 302). Sfo criangas
que sefazem visiveisjustamente porque concentram o invisivel eoindiscernivel.
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N&o pretendi aqui defender uma universalidade de filmes ou de diretores,
nem mesmo situar-me numaandlise que se contentasse em di zer que ndo podemos
considerar, democraticamente, todos osfilmes como sendoiguais. Ao contrario,
busquei enfrentar essa assertiva, ao desenvolver a partir dos dois filmes os
conceitos de universalidade ética e de singul aridade mobilizadora (bem como os
deslocamentos e movimentos entre ambos), para apostar num espaco entre o
universal e o singular. E por acreditar que asimagens analisadas de Kiarostami
e de Ozu nos comovem, que afirmo um certo sentido de universal, referente a
capacidade de ultrapassar asfronteiras paraamobilizacdo do olhar do outro; ao
mesmo tempo, € porque as mesmasimagens nosfalam deumaformaradica mente
diversasobre acriangaque aposto em suasingul aridade afirmativa, que concerne
as diferencas culturais. Assim, as formulacgfes que descrevo — e que tém sua
base, de fato, nas nogdes de pureza e impureza— apontam para a sensibilidade
de compreender aquilo que pode nos surpreender nas imagens, aquilo que,
deslocado dos sentidos habituais elineares que qual quer imagem aparentemente
poderia nos trazer, nos langa para o que € da ordem do novo e da criaggo. 1sso
significa apostar no potencial criador e mesmo de subversdo do ja dito, na
medida em que “o cinema pode reproduzir o ruido do mundo; [mas] também
inventar um novo siléncio. Pode reproduzir nossa agitacéo, [e iguamente]
inventar novas formas de imobilidade. Pode aceitar a debilidade da palavra,
podeinventar um novo intercambio” (Badiou, 2004, p. 70).
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V0o e desejo

Laura Maria Coutinho

RESUMO — Nas Asas do Cinema e da Educagdo: voo e desejo. Este artigo procura
aproximar cinema e educagdo por meio das faculdades expressivas da linguagem
cinematografica. Para tanto, traz o filme Asas do Desejo, de Wim Wenders, como fio
condutor de umareflexdo possivel. Paraaém do enredo e datrama, ou sgja, da histéria
que o filme conta, quer evocar lembrangas, revisitar amemoria dalinguagem e, apartir
dela, compor algumas possi bilidades educativas.

Palavras-chave: Cinema. Educacdo. Linguagem. Memodria.

ABSTRACT - In the Wings of Cinema and Education: Flying and Desire. In
this paper, weintend to bring together cinemaand education by de meaningful capacities of
cinematographic languages. To reach thisintend, we present the Wim Wenders smovie,
Wings of Desire as a conduct wire for a possible reflexion. More than story and plot
presented in and by the film, we seek to evocate rememberings, to revisit the language’s
memories, and this way compose educational possibilities.

Keywords: Cinema. Education. Languages. Memory.
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Entra la luz y me recuerdo; ai esta.

Empieza por dicirme su nombre, que es (ya se entiende) el
mio.

Vuelvo a la esclavitud que ha durado mas de siete veces diez
afos.

Me impone su memoria.

Me impone las miserias de cada dia, la condicion humana
(Borges, 2005)

Adentro este escrito sobre cinema e educagdo acompanhada das palavras
de Jorge Luis Borges e das imagens e sons do filme Asas do Desejo, de Wim
Wenders'. Ha muito essas imagens me acompanham. Jamais pude esquecer o
vbo da trapezista no Circus Alekan a beira da faléncia, a queda do anjo no
terreno baldio, 0 amargo do café quente e escuro na boca, o sopro quente na
mé&o, na fria esquina de Berlim. Todos os vdos, todas as projecoes.

Ofilmeque projeto neste artigo surge natelae em reminiscéncias, faz emergir
imagens e sons, compde um amal gama de muitas temporalidades. o passado do
filme realizado em 1987, o passado das projecdes em saas de cinema desde
entdo e as presentes projecoes realizadas em DVD. Sob a custdia de Yates,
Benjamin, Pasolini, Almeidasituo os achados e as inquietagdes que advém das
pesquisas que realizo com cinema e educagdo no ambito dos estudos sobre a
artedamemdria, dosquai sparticipam, em politica, estéticae magia, desde sempre,
aeducacdo e, hAmais de cem anos, o cinema?.

O cinemafaz parte doimenso e complexo sistemade educacéo audiovisual
damemdériaaque estamos todos submetidos, permitindo infinitas abordagens e
aproximagdes. Almeida (1999, p. X1), em seu Cinema arte da memoria, lembra
gueo cinemaé:

[...] producéo daindustria e da culturando académica, produgdo complexapara
0 consumo e entretenimento de qual quer pessoa, de qual quer grupo social, para
aqua bastalevar o proprio corpo asalade exibicao, sentar-se e permanecer com
osolhosabertos. Talvez por isso, o cinemasegjaaarte que melhor expressaefaz
COM que Se expresse 0 viver contemporaneo urbano: estar so, estando junto.
Uma solidéo compartilhada com os personagens na tela. Um estranhamento
com os personagens davida cotidiana.

Poucos filmes, a meu ver, conseguem expressar com tanta sensibilidade,
leveza e exatidao os dilemas desse “estar SO, estando junto” que a linguagem
cinematograficanos proporciona. Ao mesmo tempo, permite esse estranhamento
guenospossibilitaolhar do ato e de baixo, como as cAmeras cinematograficasque
busco aproximar do olhar dos personagens centrais do filme de Wim Wenders.
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ParaBenjamin (1997, p. 16),

[...] aforca da estrada do campo € uma se alguém anda por €la, outra se a
sobrevoa de aeroplano [...]. Quem voa vé apenas como a estrada se insinua
atravésdapaisagem, e, paraele, elase desenrolasegundo asmesmasleisque o
terreno em torno. Somente quem anda pela estrada experimenta algo de seu
dominio e de como, daquela mesma regido que, para 0 que voa, € apenas a
planicie desenrolada, elafaz sair, a seu comando, a cada uma de suas voltas,
distancias, belvederes, clareiras, perspectivas|...].

A forcaeducativado cinema, dalinguagem cinematogréfica e dos filmes é
uma gquando estamos nas salas de exibi¢do comercial e outra quando temos na
mao — em casa, em salas de aula, auditérios — o comando das tecnologias de
exibicdo. Assim, para além do texto filmico, quero ressaltar aimporténciae o
lugar das novas midias para as pesquisas em educacdo audiovisual®. Asas do
Desejo volta agora, remasterizado, em DV D#, com alguns dos acréscimos que
essa midia oferece aos espectadores, cinéfilos e estudiosos do cinema. O DVD
oferece muitas possibilidades educativas. Algunsfilmesvém acompanhados de
seumaking-off, trazem entrevistas com aequipe derealizagéo, cenas descartadas
nanarrativafinal.

Essamidia, ou sgja, o cinemaem DV D, além do proprio filme, permite um
outro tipo de acesso alinguagem cinematogréafica. Halegendasem maisdeuma
lingua, quase sempre naquel as que compreendem o mercado a que as copias se
destinam. Algumas restri¢des ainda persistem, como acodificagéo eleiturafeitas
por regides. Ainda assim, 0s avancos sdo muitos. O acesso ainformagdes antes
era restrito a pesguisadores que recorriam a esforgos quase paleontoldgicos
paradescobrir e juntar material sobre osfilmes e os contextos que os geraram —
hoje tudo isso, muitas vezes, ja esta disponivel no mesmo disco. Ainda prefiro
as salas escuras e 0 barulho da fita de celuldide escorregando pela grifa do
projetor, mas reconheco que o DV D acrescentou muito a educagéo possivel de
ser realizada por meios de imagens e sons.

Os avancgos da tecnologia digital ampliaram significativamente as
possibilidades de didlogo do cinema com a educagdo, a meu ver, nas duas
vertentes principais dessarelagdo. S0 muito maiores hoje as possibilidades de
se estudar a linguagem cinematogréfica, como também o so as possibilidades
de se estudar com alinguagem do cinema de maneira mais ampla, e com cada
filme em particular. Mesmo os amantes e defensores do cinemaem celul6ide—
aquele que, além de escorrer pela grifa dos projetores, pode ser visto aolho nu
etem, nasala escura, seu lécus preferencial — ja reconhecem e reverenciam a
importancia e o papel das novas midias. E mais. reconhecem como as novas
midiastém contribuido para se pensar espago e tempo, unindo tradic¢éo e futuro,
sobretudo em educacéo.

Oseducadores que se valem do cinemaem suas atividades tém conseguido
ampliar muito erapidamente seus estudos. Além do filme, é possivel selecionar
e decupar cenas. Ademais, temos hoje uma outra qualidade de projecéo —
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diferente do que permite apelicula—, que também of erece aos sentidosimagens
e sons absolutamente incriveis, sobretudo quando essas imagens sd0 vistas
projetadas e em tevés de telas planas. Demorou um pouco, mas, superada a
primeiraimpressao, essatecnol ogia— muitas pesquisas corroboram essaidéia—
tem transformado o universo das pesquisas que buscam uma aproximagéo do
cinema e da educagéo.

A televisio, antes dessas novas midias, ja havia modificado o universo da
linguagem audiovisual e o papel do cinema na educacéo aberta e pulverizada,
gue acontece pela via da comunicagdo, e na educacéo, nas escolas e nas salas
deaula. A tevé como suporte sempre perseguiu o cinema, no sentido positivo da
palavra perseguir: seguir de perto. Como linguagem, a televisdo constitui-se
como um cinema nédo-linear, herdeira da tradi¢do dos estudos sobre a arte da
memaria, como umteatro damemoria(Almeida, 2005). Como partedaprogramagéo
de uma emissora de televisdo, o filme de Wim Wenders, como tantos outros,
compde uma narrativa audiovisual que, aém de néo-linear, é, ainda, ndo-
hierarquizada, anéo ser pelainser¢do temporal que, minimamente, classificaos
produtos audiovisuais a serem exibidos. Nesse sentido, Coutinho (2003, p. XX)
explicaque

[...] o enredo datevé, com seus multiplos cortes dentro de um mesmo canal ou
nos cortes que o proprio telespectador faz a procura de outras imagens e de
outros sons, val se abrindo sempre em novos plots, esfacelando anarrativaem
muitos fragmentos. A televisdo traduz, a seu modo, a histéria, construindo, no
estudio, umamaneirapeculiar de narrar ahistoria.

A televisdo, além de situar o cinemaem um universo diferente daquele em
gue se propdem aestar originalmente ostextosfilmicos, aterasignificativamente
aprojecdo. Com astelas de plasma® e LCDS, a televisdo projeta filmes com a
vantagem de poder prescindir do escuro do cinemaque apeliculaexige. Embora
assombras (portanto, asalaescura) sejaaindao melhor ambiente paraaprojecéo
de imagens, pois permite que se preservem nuances fundamentais que vao do
mais claro a0 mais escuro, realgando as cores originais dos filmesas novas
tecnologias de projecdo ganham espacos inusitados e novos espectadores.

Depois dessa digressao parafalar de tecnologia, retornemos ao filme Asas
do Desejo. Da primeira palavra escrita em alemé&o com tinta preta sobre papel
branco aultima, ele exalasensibilidade. E um filme escrito. Memérias de anjo.

Quando acriangaera criancaandava balancando os bragos. Desgjavaqueorio
fosse rio, que o rio fosse torrente... e essa poga 0 mar. Quando a crianga era
crianca ndo sabia que eracrianga. Tudo era cheio de vida e avida erauma so.
Quando acriangaeracriangando tinhaopinido. Nao tinhahabitos, sentava-sede
pernas cruzadas, saia correndo. Tinha um redemoinho no cabelo e néo fazia
pose parafotos... (legendado texto e voz que abrem o filme Asas do Desejo ).
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O filme de Wim Wenders remete a sensacfes crométicas quando alterna
cenas em preto e branco com cenas coloridas, que os olhos humanos somente
podem ver por meio de técnicas de representacéo e de reproducéo, oriundas da
pinturaedafotografia. Esse €, também, um filme paraser respirado, maisdo que
paraser visto, talvez. Embora sejam muito belas asimagens que se oferecem a
visdo, como o plano-detalhe da médo que segura a pena e desliza suavemente
sobre o papel, pintando o texto transcrito acima. Todo o filme é feito para que
possamos percebé-lo por meio de todos os sentidos, ndo apenas da visao e da
audicéo.

Vis&o e audi¢do sdo os portais pelos quais um sentido maior, paraaém das
imagens e dos sons, oferece-se a percepgdo. As imagens e 0S Sons que Vemos
€ ouvimos sempre em primeiro lugar sugerem um ritmo para a respiracdo. Ja
experimentamos em nosso proprio corpo a aflicdo de tantos personagens nas
telas. Acompanhamos, de perto ou de muito longe, de distancias inimaginaveis
antes do cinema, muitas experiéncias humanas, boas ou méas. Em muitas delas,
mesmo que s6 como espectadores, quase perdemos o félego. E respiramos
fundo e aliviados em seguida. Estamos no filme, como noslembraBélaBalazs,
a0 nos lancar em uma discussao primorosa, ja em 1923, sobre a sensibilidade
poéticaque o cinemaao mesmo tempo inventa e recupera. A base dalinguagem
cinematografica € a camera, que, lembro, movimenta-se ao modo dos anjos de
Wim Wenders—sem deixar marcas:

Este movimento secciona o objeto diante da camera em visdes parciais, ou
planos, independente do fato deste objeto se mover ou ndo. Pois 0 que ocorre
ndo € adivisdo, em suas partes constituintes, de umaimagem jaregistrada ou
imaginada. O resultado disto seriao detal he; neste caso cadagrupo teriaque ser
mostrado, assim como cada individuo numa cena de multidéo, de um angulo
igual aquele em que aparece naimagem total; ninguém, ou nada, poderia se
mover — seisto acontecesse, jando seriam mai s detal hes do mesmo todo. O que
se faz ndo é uma divisdo em detalhes de uma imagem total ja formada, ja
existente; e sim a projegdo de uma cena ou paisagem mutével, viva, como se
fosse uma sintese das imagens seccionadas (Balazs, 1983, p. 85-86).

O cinema, por sua natureza composta de imagens e sons, mais do que
qualquer outra linguagem, pode concorrer para a educag@o de olhares e de
escutas, prestando-se, particularmente, a uma educacéo da sensibilidade. Uma
educagio do modo humano de sentir todas as coisas. E por esse motivo, talvez,
gue a linguagem do cinema tenha essa capacidade de éxtase, de estesia, de
maravilhamento, de beleza, de horror, de medo.

E orisco de cair que torna o voo da trapezistamais belo que o voo do anjo.
Arriscar-se é parte danaturezahumana, de sualinguagem, arrisco dizer. O texto
escrito efalado queintroduz o filmeremete ainfancia, aoinicio davida, quando
esta ainda acontece sem muitas amarras, e a imaginacéo pode alc¢ar grandes
vbos. Podetambém remeter ainfanciadeumalinguagem, dalinguagem do cinema,
guando ndo havia muita estruturagdo e uma gramdtica da linguagem

229



cinematogréafica. Talvez possamos pensar em uma etimologia da linguagem
cinematogréfica, parabuscar compreender o cinemaem suaorigem e evolugéo e
extrair dai sentidos mais profundos que nos remetam para além, qualificando o
passado etodo 0 seu legado expressivo, e apontando outras formas de expressao.
Estudos sobre as origens do cinema® trazem até ndés aidéiade que, maisdo que
a preocupacdo com uma histéria a ser narrada, haviaigua mente uma intencéo
[Gdica. Com ainvenc&o do cinema, estava criadaumanova possibilidade paraa
imaginacéo. Logo, novos narradores se apossaram desse invento e criaram
imagens e sons absolutamente incriveis em ficgéo e realidade.

O cinematinha, nos seus primordios, e aindatem essadimensao lUdica; ele
sugere sempre um jogo. Jogo nos ensina sempre, se ndo puder ensinar muito
mais, aperder eganhar, acompartilhar e, principalmente, afazer anossaparte. No
inicio, ehoje, o cinemaexigia, de seus primeirosrealizadores, certadose derisco,
de aventura. Um filme corre sempre o risco de ser um sucesso ou um fracasso de
publico edebilheteria. O primeiro cinemadque, hoje, transformou-se numaindlstria
poderosa em muitas partes do mundo era feito com as maos, no jogo de luz e
sombra das lanternas mégicas, como atracdes em parques de diversdes efeiras.

E possivel pensar o filme deWim Wenders como esse momentoinaugural, com
addlicadezado anjo que, cansado daeternidade, quer experimentar 0jogo do tempo:
brincar de ser gente. Mas esta, até para o anjo de Wenders, € uma experiénciasem
retorno. Umjogo paravaler. E, talvez por isso mesmo, bela. A belezadavidaestanos
deta hes, sugere o filme, no gosto do café quente e amargo servido na esquing; no
sopro nas maos unidas no esforgo de espantar o frio; no balango do trapézio que,
como um péndulo, marcaotempo do fim, talvez parasempre, do espetéculo circense.
A forcado filme estd ainda no sangue vermelho que escorre vigoroso e quente do
corte nacabega, depois que o anjo finalmente decide cair.

Por umadessas sincronicidades® de que nosfala ung —alinguagem do cinema
érepletadelas, porque, decertaforma, so elasque movem ashistériasdo cinema—
, encontrei nolivro OV 6o dosAnjos—Bressane, Sganzerla: estudos sobre a criagéo
do cinema, logo nas primeiras paginas, uma epigrafe composta de apenas sais
palavras em uma pagina, em um pé de pagina: dar novo nascimento ao ja nascido
(Bernardet, 1991, p.XX). O filme de Wenders sugere esse renascimento. Sugere
epigrafes. As epigrafes podem ser compreendidas como chaves de leitura para os
textos. Assim, também, asprimeirascenasque, a0 modo deum frontispicio, antecedem
aagpresentacdo dosletreirosinicials, nagrande maioriadosfilmes.

Poucas expressdes, linguagens, linguas falam téo préximo do humano quanto
ocinema. O cinemaé, como nosensinaPasolini (1982), alinguadaredidade. Para
esse cineasta italiano, a vida é um cinema natural; vivendo, fazemos
cinema. A vida, no conjunto de suas agfes, € um cinema vivo, um enorme
happening. Com essacompreensdo, o cinemapode atuar, entéo, como umalingua
franca da humanidade, uma forma de expressao que quase todos, minimamente
gue sgja, podem entender. Quasetodos podem, hoje, século X X1 datemporalidade
cristd, compreender essalingua.
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N&o foi sempre assim. Jean-Claude Carriére, em seu livro A linguagem
(secreta) do Cinema, fala dos explicadores. Aquelas pessoas que, no inicio do
cinema, quando a humanidade ainda estava sendo, de certaforma, alfabetizada
nessa novalingua, postavam-se ao lado datelae, com umavara, apontavam as
imagens e explicavam o sentido dos cortes, tanto no interior do plano, quanto na
narrativa, por meio damontagem. O cinema € uma lingua complexa que, hoje,
depois que apreendemos suagrameéti ca, tornou-se de muito simples compreensdo.
Poucos grupos humanos ndo conseguem compreender um filme. Talvez néo
haja nada mais banal em termos de linguagem, pois o cinemango falamais do
gue sobre as possibilidades da experiéncia humana e, sobretudo, de sua
experiéncia de imaginar. Mesmo quando, em alguns filmes, parece que “estéo
falando grego com anossaimaginagao”, como canta Chico Buarque de Holanda
em Choro Bandido™.

Semaimaginagdo, o cinemae osfilmesndo seriam maisdo quemerasimagens
em seqiiéncia. E com imaginacio que compl etamos o que amontagem esconde,
ou sgia, osinterval osde significacdo (Almeida, 1999) que compdem alinguagem
cinematogréfica. E com a imaginagdo, que se alimenta da memoéria, que
preenchemos os sentidos que o filme suprime. Tudo se passa como se 0 que 0
filmeesquecesse, e nos, os espectadores, devéssemos|embrar. Por isso 0 cinema
inteligente € umalinguagem que precisa confiar nainteligéncia do espectador;
exige, podemos dizer, reciprocidade. A linguagem cinematogréficase aproxima,
assim, de uma educac&o que ndo quer explicar tudo, que confianainteligéncia
do outro — educandos, alunos, orientandos, sgja que nome damos a quem se
aventura na arte de aprender com o outro e com as multiplas linguagens que o
homem construiu e estdo ja disponiveis e acessiveis em muitos suportes.

Como o anjo de Wim Wenders, que passeia pela cidade entrando em casas,
edificios, avides, sets de filmagem, podemos passear pela internet entrando e
saindo delugares, sitios, sites, sem que precisemos pedir licengaou nos apresentar.
A propésito damusicade Chico Buarque de Holanda e Edu Lobo aque mereferi
acima, com um simples nome num site de busca é possivel, de certaforma— por
melo dalinguagem de captagéo cinematografica, ndo importa em que suporte —,
estar presente no estidio de gravaco. As imagens e sons gque surgem na tela
registraram 0 momento — 4 minutos e 26 segundos — em que, acompanhados por
Jacques Morel embaun e o préprio Tom Jobim ao piano, apés umabela conversa-
reflexdo sobre musica, poesia e midia, Chico e Tom cantam Choro Bandido.
A expressdo dafacedo cantor, em primeirissimo primeiro plano®, easméosque
tocam tecla por tecla o piano estéo incrivelmente perto de nés, no tempo e no
espaco. Possibilidades como essa nos levam a pensar na linguagem
cinematografica — que passa dos grandes planos gerais para os mais infimos
dos planos-detalhe — como uma linguagem de anjos. Aquela que sugere a
presencado observador, mas ndo precisadeixar suas marcas?. Talvez por isso 0
cinema segja sempre ficgdo, mesmo com a mais explicita intengdo de ser
testemunha, como nos documentéarios, mesmo naqueles filmes em que o
documentarista se insere na narrativa e compde certa dramaturgia
bastante peculiar®.
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Dessa forma, 0 cinema, ao construir uma nova possibilidade de visdo,
propbe-se amostrar aimagem que ndo se vé, ou aque ndo évistaaolho nu. O
cinema construiu uma nova visibilidade. E, igualmente, uma nova forma de
ouvir. A misica, 0ssons, os ruidos comp8em atrilha sonora, ou sgja, 0 caminho
por onde passa a palavra falada nas suas multiplas expressoes lingisticas.
Também aprendemos a ler as legendas que traduzem as falas dos personagens.
Ou nos contentamos com uma fala fora de sincronia, com os filmes dublados.
Por isso também a leitura de um filme, embora banal — os filmes podem ser
encontrados onde houver umatelade televisio, e elas estdo em muitos lugares
—ésempre umaatividade complexa. Exige, minimamente, umacompreensao do
tempo foradatemporalidade cronol 6gica. Assim, podemos considerar quetodo
filme é de época, ou de uma época. Para compreender um filme, precisamos
compreender o tempo fora do tempo cronol égico do cotidiano. E jatemos essa
compreensao; assim, ndo precisamos mais aprender e ensinar essadimensdo da
linguagem cinematografica. Fomos consci entizando-nos desse mecanismo, que
parece t&o 6bvio hoje, como temos compreendido, mais recentemente, com as
transmissdes ao vivo de televisdo, a simultaneidade da historia como algo tao
importante como o entendimento que temos do tempo como passado, presente
efuturo. Entendimento de como tudo i sso compde um sistematemporal em que
todos estamos inseridos e inter-rel acionados.

A linguagem cinematografica étambém alinguagem —escritacom palavra—
dosroteiros—tramae urdidura— que tecem as narrativas, que podem ser expressas
plano aplano, assim como atranscri¢éo abaixo, que mostraosdiaogos, ou sgja,
a palavra das imagens. O filme é uma epitome que congrega tempo e espago,
pessoa e persona, objetos, e sO pode acontecer dentro de uma temporalidade
cronol 6gicaque, umavez definida, conserva, parasempre, o presente do filme,
0 presente daquela histéria. Na transcricdo abaixo, as palavras em seqiiéncia
sdo, de certaforma, damesma natureza do tempo, sempre umadepois da outra.
Como numa pauta musical. As imagens visuais sugerem outro tipo de
compreensao —aespacia . Osfilmessempreforamimagense, hamuito, janédo
sdo mudos...

100

00:12:20,600 —> 00:12:22,900
E fantéstico viver
espiritualmente.

101

00:12:23,100 —> 00:12:25,100
Diaaptsdia

testemunhar paraaeternidade
102

00:12:25,400 —> 00:12:27,700

0 que hade puro,
de espiritual nas pessoas.
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103

00:12:29,400 —> 00:12:32,800
Mas as vezes farto-me desta
eterna existéncia de espirito™.

Para efeito do didogo que entabulamos do cinema com a educagdo nesse
escrito, continuando a reflexéo sobre o tempo, faz-se necessario um paréntese
para dizer que, enquanto este texto era escrito, a televisdo anunciava: Morre
Ben-Hur. Foi assim que um dos canais de tevé anunciou a noticia damorte, aos
84 anos, do ator Charlton Heston, que também deu corpo, sons e expressdes aEl
Cid, Moisés, Michelangelo, personagens de grandes épicos. Acusado de
canastréo por alguns, é adorado por muitos, mais por seus personagens do que
por seu desempenho como ator. Heston protagonizou uma cena real no filme
Tiros em Columbine®®. Representando asi mesmo, literalmente sai de cenaao se
irritar com a pergunta que o diretor Ihe faz sobre sua defesa do uso de armas.
O cinematem a caracteristica de fixar imagens. Depois do filme Ben-Hur, por
exemplo, este her6i, para sempre, tem a fisionomia e o porte de Heston. Ao
contrario, no filme de Moore, ficaestranho e constrangedor que alguém que, na
vidareal, naalegoriade st mesmo, carregaaimagem e aestampade um heréi do
porte de Moisés, possadefender o uso de armas. Nesse espago entre aadmiracdo
€ 0 constrangimento, o cinema faz emergir suas significagdes mais profundas
como alinguaque mais de perto falado e ao homem.

O papel do ator é este: misturar-se aos personagens, sendo sempre um e
outro em cadafilmee, parasempre, todos 0s personagens quetiver representado,
inclusive a sua prépria pessoa na grande narrativa do cinema e davida de cada
um, atores profissionais ou simples figurantes captados pelas lentes do cinema
edatelevisdon. Dessaforma, asimagens que se colam nos atores colam-setambém
em nossamemariae em nossaimaginagdo, produzindo marcasindeléveis. Nesse
sentido, realidade e ficgdo, pela via do cinema e das linguagens audiovisuais,
fundem-se no mesmo amalgamaal egérico'’.

No filme de Wenders, haum desej o de aproximacéo darealidade paradoxal
do cinema com arealidade paradoxal dos homens encarnados, ou anjos caidos,
e de aprender com essa aproximagao'®. Nesse ponto, pode acontecer o did ogo
mais profundo do cinema com a educagdo, para aém do contetdo dos filmes.
A vidareal, diferente do cinema, tem peso, esta sujeitaalei dagravidade, tem
tempo, esta sujeitaa Cronos, o deus grego do tempo marcado pel os calendarios
erelégios. Por isso, alguns anjos, cansados da eternidade — o tempo sem tempo
— resolvem cair, atravessar. Um desses anjos, Colombo, torna-se ator, e suas
cenas sdo incrivelmente bel as e humanas. Por meio desse personagem, podemos
sentir o dramado préprio dramaque é avidade cada um, até mesmo ade anjos
caidos. E Colombo que, ao estender amao paraoinvisivel que sabe estar presente,
dao empurréo quefaz o anjo compreender amaximae“cair de cabega’.

O cinema pode propor reflexdes que extrapolam o filme, sua realizagéo,
producdo, projecado, apropriaindustria, ou sgja, faz parte de umaarte que éfeita
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da prépria vida, marca e retrata sempre a vida de alguém. O cinema fala por
muitos meios, paraaém daproéprialinguagem, paraalém dosfilmesedos atores
gue tém o cinema como profissdo, assim como algumas cancdes se propdem a
expressar a palavraque ndo sefaa®.

Toda conversasobre cinemasugere sempre um proximo filme aser feito, ou
aquele ainda ndo visto. Afinal, a introducéo dessa arte no mundo moderno
contribuiu paraque fosse possivel formular o conceito deinddstria cultural, no
ambito da Escola de Frankfurt (Adorno e Horkheimer, 1985). Cinema é
entretenimento e também industria, um grande comércio, como qualquer outro
movido pelalei mais basica da economia: a oferta e o consumo. Insere-se, no
entanto, no mundo dos homens por meio dos sentidos que captam, percebem
SONs e imagens visuais.

Esse mundo visivel € o que é, e nossa agéo sobre ele ndo pode nunca
transforméa-1o em outro. Sonhamos, ent&o, nostal gicos, com um universo em que
0 homem, emvez de agir com tantafuriasobre aaparénciavisivel, dedique-sea
se desfazer desta aparéncia, ndo somente recusando qualquer acdo sobre €ela,
mas se desnudando o bastante para descobrir esse lugar secreto, dentro de nés
mesmos, apartir do qual seriapossivel umaaventurahumanadetodo diferente
(Genet, 2001, p. 11).

Talvez aqui pudéssemosrealizar umasintese entre 0o mundo material, passivel
de ser captado por cAmeras e gravadores, e 0 mundo sutil, implicito, que, mesmo
perfeitamente presente em todas as coisas, nao se ouve, nem se vé. Aprender
coisas dessa natureza pode ser parte dos curricul os das escolas, como qual quer
outradisciplina, como alinguamaternae umasegundalingua; paraalém do real
—aproépriavida—, o cinema poder ser considerado como uma segunda lingua.

Aqui, nesse momento daescrita, estaatese, asim-tese, ou aidéiaprincipal
gue elacontém. Parafalar de sintese, recorri aum filmealeméo quefalado “ céu
sobre Berlim”, mas poderiafalar do céu sobre qualquer grande cidade que nos
convidaao exercicio de estarmos s6s, aindividualidade que busca, mesmo quando
nem imagina que busgque, um contato com a dimensao profunda do ser humano,
ainda que esta seja apenas a sua propria. Realizemos o encontro — uma sintese —
do mundo das sombras — representado pelo cinema— com o mundo dos corpos—
os espectadores.? Etimol ogicamente, Silva (1994, p.15-16, grifosnossos) explica

[...] sintese consiste em juntar coisas diferentes, Mas quando hoje pensamos
em sintese ndo pensamos sO em colocar junto as coisas, mas também em
irmané-las, isto é, fazer de maneiraque aguilo que € &spero e ndo daparaligar,
nos liguemos. Quer dizer, é usar no pensamento e na agdo aquilo que se usa
quando se fazem os muros. Os romanos ainda faziam muros ndo sintéticos,
simples muros de pedra sobre pedra, confiavam naacdo dagravidade[...]. Mas
esse nNdo é 0 processo portugués [...]. O de pbr argamassa na pedra junté-la
como hoje se faz também com o tijolo. E umaoutraformade sintese[...]. Os
portugueses ainda chegaram aumaoutracoisamaisimportante, quefoi apanhar
terra, isto é, particul as pequenas de mineral, amassar tudo, bater e deixar secar
a0 sol [...]. A coisafundamental éacapacidadedejaver feito o edificio quedevia
haver efazer os outros todos como umatentativa parase chegar aesse edificio.
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Como podemosidealizar aexisténciade um circulo —ndo hdnenhum circulo no
mundo, este é perfeitamenteideal —eneleinscrever um poligono, que depoisse
val alargando até se confundir com o circulo. Nunca chegara a confundir-se
racionalmente, haverd sempre um salto mistico, digamos assm. E entdo os
portugueses como que véem que aquilo que no mundo é antitético (o cinema vé
homens e anjos) como que vém caminhando para o poligono cada vem mais
fragmentado, maisfino e maisminucioso, até queum dia, talvez hajaesse salto
mistico que faz com que, de repente, estejamos perfeitamente ndo inscritos no
circulo, mas sobre ele. Assim, ndo acho que se possa dizer que portugués tem
capacidade de sintese. Ele tem sobretudo a capacidade de achar que todas as
sinteses sdo imperfeitas e, portanto, esta sempre nadando, pairando acima de
tudo aquilo que j& é sintético.

Consideracoes Finais

O cinema, se ndo puder dizer mais nada, sempre pode sugerir possibilidades,
novas ou vel has, de expressdo da vidahumana, real ouimaginariaou, ainda, as
duas situagdesjuntas. O filme de Wim Wenders permitiu umametodologia, um
caminho de aproximag&o, uma pesquisa sobre a linguagem cinematogréfica a
partir do que denominamos de grupos de visionamento21: vemos o filme e
conversamos sobre ele ou sobre qualquer coisa que sugira ou, ainda, sobre
qual quer assunto que suceder aprojecdo. Sem nenhum direcionamento. Nesses
grupos, procuramos sentir, observar. Nem sempre € possivel algum tipo de
registro, tanto das falas como das expressdes, dos incdmodos e até mesmo a
impossibilidadedever. Todo filme, qual quer filme, €, paraquem o assiste, resultado
de uma possibilidade humana de lembrar e de imaginar, de se rever no filme,
como nos recorda Borges naepigrafe. A chave deleitura paraessaescrita, asua
epigrafe, sugere que todas as possibilidades da linguagem cinematogréfica de
revelar, encobrir, iluminar, obscurecer acontecem sempre no escopo dacondi¢ao
humana. E, como todo aprendizado dessa natureza, o do cinemaé sempre muito
mais proficuo e interessante quando pode ser realizado na companhia de quem
Se permite impregnar-se por suas imagens e sons.

Notas

1. Asas do Desejo (Der Himmel Gber Berlin — O céu sobre Berlim, Alemanha, 1987).
Direg&o eroteiro: WimWenders, fotografia: Henri Alekan; trilhasonora: Jirgen Knieper;
producgo: Wim Wenders e Anatole Dauman; €lenco: Bruno Ganz, Solveig Dommartin,
Otto Sander, Curt Bois e Peter Falk. Road Movies Filmproduktion GMBH e Argos
FilmsS.A. Duragdo: 128 minutos. “ NaBerlim pos-guerra, dois anjos perambulam pela
cidade. Invisiveisaosmortais, € es|éem seus pensamentos e tentam confortar asolidao
e adepressao das almas que encontram. Entretanto, um dos anjos, ao se apaixonar por
umatrapezista, desejase tornar um humano paraexperimentar asalegriasde cadadia’
(Contra-capado DV D Wim Wenders Collection).
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2. Vladimir Safatle (Folhade Séo Paulo, Caderno Mais, Imagem néo é tudo. 15/06/2008,
p.8) situa a importancia dos estudos da arte da meméria ressaltando as obras de
Frances Yates, A arte da Memoria, e de Paul Ricoeur, A meméria, a histéria, o
esquecimento.

3. Sobreasnovas midias, recomendo o capitulo“ A automagao do sujeito”, in: MACHADO,
Arlindo. O Sujeito na Tela: modos de enunciagdo no cinema e no ciberespaco. S&o
Paulo: Paulus, 2007. p.133-43).

4.DVD, abreviagdo de Digital Video Disc ou Digital Versatile Disc, contém informagdes
digitais, tendo uma grande capacidade de armazenamento e compressao de dados,
devido aumatecnologia épticade alto padréo.O DVD foi criado em 1995.

5. Natelade plasma, cada pixel cria sua propriafonte de luz e, portanto, ndo existe um
tubo deimagem que barreatela. A imagem datelade plasmaé muito nitidae ndo possui
problemas de distor¢ao nas extremidades da tela. Para gerar aluz em cada pixel, sGo
usados el etrodos carregados entre painéisde cristal, que originam pequenas expl osdes
de gés xendnio, que, por sua vez, reagem com luz ultravioleta, fazendo o fésforo
vermelho, verde ou azul de cadapixel brilhar.

6. Liquid Crystal Display € um monitor muito leve e fino, sem partes méveis. Consiste
deum liquido polarizador daluz, €l etricamente controlado, que se encontracomprimido
dentro de celas entre duas |aminas transparentes polarizadoras.

7. Disponivel no site www.legenda.tv.
8. Ver Costa (1995) e o filme Um truque de luz, de Wim Wenders.

9. Pego licenga ao | eitor por essanota, pois asidéias de Jung (2004 e 1963), certamente,
sdo muito conhecidas de todos aqueles que se interessam por textos sobre cinema e
educacdo. As palavras que col oco aqui s80, portanto, mais paraseguir o roteiro do texto
do que para servir de explicagdo. Para esse autor, existe um principio de causalidade
que liga acontecimentos e que expressam um significado semelhante, mais por sua
coincidénciano tempo do que por suasequiencialidade. Afirmou haver umasincronicidade
entreamente e o mundo fenomenol 6gico dapercepgdo. Sincronicidades sfo coincidéncias
significativas que compdem um sentido para a vida das pessoas e, no filme, para a
narrativacinematogréfica.

10. Disponivel em http://www.youtube.com/chorobandido.

11. O plano mais préximo do assunto enfocado, antes do plano de detal he que efetuaum
cortemaisradical eobjetivo.

12. Ver Ginzburg (2007).

13. Um dos mestres nesse tipo de dramaturgia € o cineasta Eduardo Coutinho; lembro
aqui seu filme Cabra Marcado para Morrer, 1964-1984, uma das obras-primas do
cinemabrasileiro.

14. Parauma compreensao mais profunda darelagdo tempo e espago, sugiro aleiturado
livro Mar sem fim, de Amyr Klin (2000.

15. Disponivel no site www.legenda.tv.
16. Tiros em Columbine, USA, direg&o de Michel Moore, 2002.

17. Alegoria no sentido cunhado por Benjamin (1984) em A origem do Drama
Barroco Alem&o.
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18. Ver Wertheim (2001).

19. Polardides, Celso Fonseca, disponivel em http://cel sofonseca.l etras.com.br/letrall etral
polaroides.

20. Sobre esse aspecto do cinema, orientei a dissertagdo de mestrado Auto-retrato do
Sonhador —cinema, inadequag&o e melancolia, FE/UnB, 2007. E inicio aorientagéo do
projeto de tese de doutoramento com o titulo provisorio de Amar mais as Sombras
que 0s corpos: imagens na musica e sons do cinema, ambos de Adriana M oellmann.

21.Nesse sentido, agradego acompanhiadeAmérico Santana, BenvindaAssis, InésCabral,
Jorge Caixeta, Magali Martins, VeraFonseca, em Belo Horizonte; Adriana M oellmann,
AdrianeFritz, César Ligneli, PatriciaBarcel os, em Brasilia; AngelikaBredt, Marivalda
Fernandes, Chapada dos Veadeiros—Vale da L ua e de todos os participantes do Projeto
“Cine Popular: conhecimento elinguagem audiovisua”, FE/UnB, 2003-2008.
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